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Die  vier  ersten  Kapitel  dieser  Arbeit  wurden  im  Sommer- 
Semester  lt)oo  der  philosophischen  Fakultät  der  Universität  Heidel- 
berg als  Promotionsschrift  eingereicht,  die  beiden  ersten  unter  dem 
Titel  „Die  Landschaftsmalerei  der  toskanischen  Kunst  im  XIV.  Jahr- 
hundert" als  Doktorarbeit  gedruckt  Das  Thema  habe  ich  aus 
eigener  Neigung  gewählt,  und  mein  verehrter  Lehrer  Henry  Thode 
hat  die  Ausführung  desselben  mit  aufmunterndem  Interesse  verfolgt. 

Um  der  durch  den  Gegenstand  bedingten  Häufung  oftmals 
ähnlicher  Landschaftsbeschreibungen  mehr  Anschaulichkeit  zu  geben, 
habe  ich  dem  Text  Abbildungen  hinzugefügt  Für  die  Erlaubnis 
der  Vervielfältigung  der  benützten  Photographien  sage  ich  auch 
an  dieser  Stelle  den  betreffenden  Häusern  entsprechenden  Dank, 
besonders  der  Liebenswürdigkeit  der  Firmen  Anderson  in  Rom, 
Hanfstaengl  in  München  und  Montobene-Marcozzi  in  Mailand. 

Trotz  ausgedehnter  Reisen  ist  es  mir  nicht  möglich  gewesen, 
alle  für  mich  in  Betracht  kommenden  Kunstwerke  aus  persönlicher 
Anschauung  kennen  zu  lernen.  Vor  Allem  bin  ich  für  die  Samm- 
lungen von  London,  Madrid  und  Petersburg  auf  Photographien  an- 
gewiesen geblieben. 

Die  beste  Anregung  und  Förderung  meiner  Arbeit  verdanke 
ich  dem  wiederholten  langen  Aufenthalt  in  Italien  und  dem  immer 
erneuten  Vergleich  der  Natur  des  Landes  und  seiner  Kunst:  Der 
Blick  von  S.  Miniato  al  Monte  hinab  auf  das  weite  Arno-Thal  hat 
mich  oft  ebensoviel  gelehrt  wie  ein  vor  den  Werken  der  alten 
Meister  in  Gralerien  und  Kirchen  verbrachter  Tag.  Dass  ich  aber 
ungehindert  meiner  Neigung  nachgehen  und  sie  in  Gestalt  der  vor- 
liegenden Schrift  verwirklichen  konnte,    habe  ich  Dem  zu  danken. 
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dem  ich  nicht  mit  Worten  meine  Gefühle  ausdrucken  will,  in 
dessen  Hände  ich  aber  diese  Blätter  als  kleines  Zeichen  der  Er- 
kenntlichkeit für  Alles,  was  mir  sdn  Vorbild  ist,  in  herzlicher  Liebe 
und  Verehrung  lege. 

Haus  Neu-Qadow  a.  d.  Havel,  im  Juni   1902 

Jobanncs  Guthmano. 
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Erstes  Kapitel. 

Die  Luisehaft  als  KamposItlOBsmittel:  Glotto. 

Alli^meine«. 

Das  XIII.  Jahrhundert  ist  eine  Zeit  der  Neubelebang  des  christ- 
lidien  Glaubens;  es  ist  fOr  Italien  der  Anbrach  einer  neuen  Knltur  und 
einer  Kunst,  die,  in  den  Tiefen  der  Volksseele  wurzelnd,  bald  kräftig 
emporwachsen  sollte,  um  im  Cinquecento,  in  der  Hochrenaissance,  die 
schönsten  Blfiten  zu  zeitigen,  die  seit  den  klassischen  Tagen  Athens  die 
Welt  gesehen  hat.  Franz  von  Assisi  nnd  die  Binder  seines  jongen  Ordens 
hatten  in  glähenden  Worten  dem  Vollce  die  christliche  Lehre  neu  ge- 
schenkt, indem  sie  das  Reich  Gottes  aus  den  flbersinnlicben  HSben 
b^;rifflicher  Abstraktion,  in  die  eine  dogmatisirende  Kirdie  es  ge- 
steigert hatte,  wieder  hinabtrugen  und  es  mit  den  veitiauten  Tönen 
der  Muttersprache  in  das  Herz  eines  jeden  Einzelnen  t>etteten.  Der 
unpersdnliche  Heiland,  wie  er  ans  aus  den  glänzenden  Chorapsiden  der 
mittelalterlichen  Kirchen  Siziliens  anblickt,  streng  und  unnahbar,  war 
doich  die  Predigten  des  „Armen  von  Assisi"  zum  „Bruder  Christus" 
geworden.  Die  Gottheit  hatte  dadurch  nicht  an  WOrde  verloren,  und 
das.  Volk  glaubte  wieder  von  Neuem  an  den  Lehrer,  weil  es  ihn  ver- 
stand  und  mit  ihm  fühlen  konnte.  Das  Dasein  hatte  wieder  einen 
tieferen  Gehalt,  eine  moralische  Bedeutung  bekommen.  Das  Treiben 
und  Hasten  nach  den  Bedürfnissen  des  täglichen  Lebens,  das  bis  dahin 
die  Aufbaerksamkeit  des  Menschen  gefesselt  hatte,  trat  zurück  vor  dem 
plötzlich  und  allmächtig  hervorbrechenden  köstlichen  GefQhl,  dass  das 
Leben    nur  die   äussere  Ersdieinungsform  eines  wunderbaren    und    bis 
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dahin  verboigenen  Inhaltes  sei,  des  eigenen  Inneren.  Der  Mensch 
wurde  seiner  selbst  bewusat.  Schweigend,  ihm  selber  unbekannt,  hatten 
die  Mflcbte  seiner  Seele  geruht  gleich  einem  tiefen,  regungslosen  Ge- 
wässer, in  dessen  klarem  Spiegel  das  All  wiederstrahlt.  Jetit  lernte  er 
diese  Bilder  sehen:  Da  zog  sein  eigenes  Leben  an  ihm  vorbei  und  das 
Leben  seines  Nebenmenschen,  die  Natur  mit  der  wechselvollen  Reihe 
ihrer  Erscheinungen  und  die  Liebe  zu  den  Heiligen  und  der  Glaube 
an  ihre  segeabiingende  Nahe.  Das  alles  sab  er  wie  im  Bilde  in  seiner 
Seele  sich  wiederspiegeln.  So  wurde  das  GefQbl  zur  Phantasie,  der 
Mensch  begann  Künstler  zu  werden.  Das  BedQifnis  nach  Ausdrude 
wurde  rege,  und  die  religiösen  Vorstellungen  verlangten  nach  bildlicher 
Darstellung.  So  wurde  die  Wandlung  der  religiösen  Anschauungen  für 
die  Kunst  von  unennesslicher  Bedeutung.^)  Jetzt  erst,  nachdem  die 
Geschichten  des  Heils  und  ihre  Träger  vermenschlicht  worden  waren, 
konnten  sie  Gegenstand  künstlerischer  Darstellung  werden.  Um  in 
seinen  Erzählungen  wahr  sein  zu  kOunen,  mnsste  der  Künstler  das 
Leben,  wie  es  ist,  zu  erfassen  streben.  Hier  kam  ihm  der  italienische 
Nationalcharakter  entgegen,  der  ftir  jedes  Gefühl  eine  sprechende  Be- 
wegung hat  Es  eröffnete  sich  ein  unabsehbares  Feld  kflnstlerisdier 
Thütigkeit,  die  in  sich  den  Keim  der  Vollendung  trug,  weH  sie  aui 
dem  unablässigen  Studium  der  Natur  beruhte. 

Der  Gegenstand  der  neuen  Plastik,  mehr  aber  noch  der  neuen 
Malerei  war  vor  allem  die  Darstellung  des  Lebens  Christi,  Marias  und 
des  neuen  Heilands  Franz.  Das  Volk  verlangte  von  seinen  Künstiem 
eine  möglichst  vollzählige  Wiedeigabe  aller  wichtigen  Augenblicke  ihres 
Lebens,  Daher  wird  das  künstlerische  Ausdrucksmittel  dieser  Zeit 
das  breite  epische  Erzählen,  das  in  langen  Bilderreihen  zu  dem  un- 
gelebrten  Volke  verständlich  und  langsam  spricht.  So  bekommen  diese 
ausführlichen  Freskenzyklen  Verwandtschaft  mit  den  geistlichen  Schau- 
spielen, den  Sacre  Rappiesentazioni ,  deren  Wesen  in  dem  umständ- 
lichen Nebeneinanderreihen  aller  örtlich  wie  zeitlich  oft  auseinander- 
liegenden Begebenheiten  besteht,  *} 

Die  Illusionsfähigkeit  war  gross,  und  man  beschränkte  ach  mit 
der  Angabe  der  Oitlichkeit  auf  einfachste  Andeutungen:*)  Die  Dai^ 
Stellung  der  Handlung  war  die  Hauptsache. 

Das  Gleiche  gilt  auch  von  der  bildenden  Kunst.  Wer  am  ein- 
fachsten und  deutlichsten  spricht,  wird  vom  Volke  am  besten  ver- 
standen werden. 
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Es  ist  kein  Zulall,  dass  die  Gtabeakirche  des  heiligen  Francisctis 
EU  Assisi  zur  Gebnrtsstätte  der  toskanischeu,  der  modemeo  Malerei 
wurde.  Zwei  Jahre  nach  dem  Tode  Franzens,  1228,  begann  man  den 
Bau  der  Kirche,  und  wir  därfen  annehmen,  dass  bald  nach  der  Mitte 
des  Jahrhunderts  der  „Meister  des  Frandscus"*)  die  Wände  der  Uoter- 
kirche  mit  Szenen  aus  dem  Leben  Chrisü  und  des  heiligen  Frans 
schmückte.  Känstlerisch  s^en  uns  diese  nur  noch  in  Trümmern  er- 
haltenen Werke  nicht  viel,  aber  sie  erwecken  unser  Interesse  als  der 
erste  malerische  Versuch,  dem  neuen  Stoffe  gerecht  zu  werden.  Diesem 
Vorläufer  neuer  künstlerischer  Thätigkeit  folgte  in  der  AusschmDckung 
des  Heiligtums  Cimabue.  Es  ist  nicht  mehr  nur  historisches  Interesse, 
das  uns  an  seine  Werke  fesselt  j  es  ist  das  GefQhl,  einer  Feraönlicfakeit 
gegenüberzustehen,  einem  Menschen  mit  gewaltiger  Leidenschaft.  Kein 
Späterer  hat  das  Pathos  der  christlichen  Tragödie  erschütternder  uns 
vor  Augen  geführt,  als  Cimabue  in  der  Maria  Magdalena  auf  der  Kreu- 
zigung im  linken  QuersdiifF  der  Obcrkircbe.  Seine  Formensprache  ist 
noch  byzantinisiiend ,  aber  ihren  Inhalt  weiss  er  mit  dem  Atem  der 
neuen  Zeit  zu  beleben. 

Wenn  zu  diesen  Anregungen  geistiger  und  seelischer  Art,  die  er 
auf  seine  Umgebung  ausübte,  noch  ein  zielbewnsstes  Natuistudium  trat, 
so  konnte  man  sich  aus  seinem  Schfllerkreise  Grosses  versprechen.  Die 
alte  Annahme  wird  recht  behalten,  die  aus  dieser  Schar  den  grossen 
Lehrmeister  des  vierzehnten  Jahrhunderts,  den  kongenialen  Freund 
Dantes,  hervorgehen  lässt:  Giotto  di  Bondone.  Es  ist  kein  Zufall,  dass 
gerade  in  der  GrabesSurche  des  heiligen  Frandscus  Giotto  in  der  Dar- 
stellung der  neuen  Legende  seme  erste  umfassende  Au^be  fand.  Du 
befreiende  und  befruchtende  Element  der  Lehren  Franzens  war  hier 
in  ein  gltlcklich  begabtes  Gemüt  gedrungen,  in  welchem  sich  Frömmig- 
keit und  Weltlust  harmonisch  verbunden  haben  müssen.  Inwiewut 
Zweifel  an  der  Religiosität  Giottos')  berechtigt  sein  mögen,  ist  nicht 
unsre  Aufgabe,  zu  entscheiden.  —  Franz  hatte  die  Menschen  im 
Herzen  zu  bewegen  gewusst;*)  von  innen  heraus  wollte  er  die  Fessehi 
sprengen,  mit  denen  das  Mittelalter  die  Individualität  umgrenzt  hatte, 
sodass  sie  nur  als  ein  passives  Glied  in  das  Bereich  von  Anschanungen 
trat,  deren  Entstehung  sie  nicht  wusste  und  die  sie  nicht  fortentwickeln 
oder  durchbrechen  durfte.  Es  giebt  kein  sprechenderes  Bei^iel  für  das 
Erwachen  des  Persönlichen  im  Menschen  als  die  Kunst  Giottos.  Es 
will  uns  anmuten,    als    seien  die  Maler  der  Vorzeit  an  den  Menschen 


ly  Google 


—     4     — 

voibagegangen,  ohne  sie  nur  einmal  anzublicken  auf  ihre  Eq;enart 
hin.  Wol  hebt  der  eine  oder  andre  im  Laufe  des  XIII.  Jahrhunderts 
schüchtern  den  Schleier,  der  Aber  der  Natur  zu  Uc^q  scheint,  abo* 
erst  Giotto  reisat  die  Schranken  der  Dberliefrung  ein,  er  ueht  die 
Menschen  an,  wie  sie  sich  bewegen  und  wie  sie  sind,  und  wie  er  sie 
sieht,  so  malt  er  ue.  Gewis  behält  er  noch  allenthalben  die  alten 
Kompositionssdiemata  bei,  und  gewis  setzt  die  anentwjckelte  Technik 
seiner  Naturwiedergabe  viele  Grenzen;  aber  für  seine  Zeit  war  es  ein 
ung^ieurer  Schritt,  den  er  that  Den  Eindruck,  den  er  auf  seine  Zeit 
machte,  schildern  uns  ChTonisten  und  Dichter,^)  am  deutlichsten  aber 
seine  Schale,  die  ein  Jahrhundert  lang  den  Regeln  ihres  Meisters  treu 
blieb  und  erst  Eusammcnbrach,  nachdem  sie  alle  Möglichkeiten  einer 
Stilentwicklung,  die  in  der  Art  Giottos  lagen,  voll  ausgelebt  hatte. 

Giottos  Bedeutung  erkennen  wir  heute  vor  allem  in  seinen  grossen 
Freskeniyklen  in  Assisi,  Padua  imd  Florenz.  Eine  FOlle  von  Hand- 
lungen zieht  an  unsem  Blicken  vorüber,  wie  die  Gesinge  eines  Epos, 
nicht  wie  die  Szenen  eines  Dramas  mit  wechselseitiger  Beziehung  auf 
einander,  wenn  auch  jedes  einzelne  Bild  aus  einem  Geist  und  einer  Ge- 
sinnung heraus  geschaffen  ist,  die  wir  dramatisch  zu  nennen  p&e^en. 
Das  klare,  epische  Erzählen  ist  das  stilbildende  Moment  in  Giottos  Kunst 
Er  erkennt  den  springenden  Punkt  in  allen  Erzählui^n  und  stellt  ihn 
scharf  pointirt  hin.  Am  liebsten  motivirt  er  diesen  Höhepunkt  der 
Erzählung  darch  Personen,  die  in  ihrer  Stellung  noch  den  voiange- 
gangeoen  Moment  erkennen  lassen  und  andre ,  in  denen  sich  bereits 
die  Wirkung  der  Handlung  äussert  Eine  solche  EinheitabQdung  dreier 
verschiedener  Momente  ist  notwendig,  wo  es  sich  um  die  Darstellung 
von  Wundem  handelt,  deren  Wesen  immer  in  etwas  Geistigem  best^t 
Die  „Auferweckung  des  Lazarus"  in  Padua  ist  das  sprechendste  Beispiel. 
Eine  ahnlidie  Ausdrucksweise  finden  wir  noch   in  den  Stanzen  Rafaels. 

Um  die  grOsstmOgliche  Klarheit  zu  erreichen,  bedarf  es  der  sorg- 
ältigen  Gruppinmg  der  Hauptpeisonen  und  der  Bc^leitfiguren,  Die 
Bewegungen  der  Helden  mOssen  überzeugend  sein,  ihre  Wirkung  wie 
ein  Reflexlicht  sich  in  den  verschiedenen  Gemütern  dar  Nebenfiguren 
verschieden  äussern.  Alles  muss  dazu  beitrageu,  den  Hauptmoment 
hervorzutreiben,  wenn  möglich,  ihn  zu  steigern.  Damit  fkUt  alles  Ober- 
flüssige fort,  das  Schmückende  hat  in  dieser  Kirnst  keinen  Platz.  Feuer- 
bachs Wort:  „Stil  ist  Weglassen  des  Unwesentlichen"  trifit  aaf  Giotto 
völlig  zu. 
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Ea  ergiebt  sich  hierana  von  selbst,  welche  Rolle  die  Accessorien 
bei  Giotto  spielen  mOBsen.  Szenerie  Ist  nOtig,  um  den  Ort  der  Hand- 
hing  za  vergegenwärtigen,  aber  bei  der  Knappheit  der  Daistellangsweise 
muss  sie  sich  dem  Ganzen  fllgea  und  möglichst  dazn  beitragen,  den 
Hanptmoment  zo  steigern.  Vor  den  Figuren,  die  der  Deutlichkeit  wegen 
gross  gebildet  werden,  mnss  die  Szenerie  in  den  Hintergrund  des  Bildes 
zuTtlcktreten,  und  da  der  Raum  klein  ist,  kleiner  als  bei  den  späteren 
Renaissance-Fresken,  so  muss  auch  die  Szenerie  prSzisirt  werden.  Das 
gaiue  Mittelalter  verwendete  architektonische  nnd  landschaftliche  Um- 
gebtmg  auf  seine  Art,  „erst  bei  Giotto  aber  wurde  auch  das  Abschliessen 
der  Komposition  durch  landschaftliche  oder  architektonische  Hinter- 
grOnde  zu  einem  kflnstlerischen  Grundsatz  erhoben."  ')  Allerdings  giebt 
es  auch  Ausnahmen,  wo  die  Angabe  der  Ortlichkeit  fehlt,  z.  B.  die 
„Gefangennahme  Christi"  in  Padua  und  Giottinos  „Beweinung  Christi"  in 
den  Uffizien  zu  Florenz,  wo  denn  das  Interesse  am  Gegenstflndlidien 
alle  andern  Bedenken  Überwiegt. 

Das  Wesentliche  an  Giottoe  Szenerie  ist  demnach  ein  starkes  Geners- 
lisiren,")  Abkürzen,  nicht  aber  Symboüsiien ,  wie  wir  es  bei  der  byzan- 
tinischen Kunst  fast  durchgehend  finden.  Giotto  wird  zu  einer  idealen 
Wiedergabe  der  Natur  genötigt,  einer  Natur,  die  zwar  in  Form  und  Linie 
das  Wesentliche  erkennen  lässt,  aber  doch  zu  spärlich  charakterisirt  ist, 
nm  aus  dem  Hintergrunde,  in  welchem  sie  als  Mittel  dient,  jemals  her* 
vortreten  zu  kflnnen  zur  Bedeutung  des  Selbstzwecks.  Daher  vermeidet 
Giotto  alles,  was  die  Phantasie  ablenken  könnte  in  das  Bereich  der 
Szenerie.  Sie  bleibt  durchw^  Dienerin  der  Handlung.  Das  ist  ihr 
Grundunterschied  von  der  landschafUichen  Darstellung  der  Giotto- 
Schüler,  die  hierin  ihren  Meister  geradezu  unbegreiflich  falsch  ver- 
standen haben. 

Allerdings  giebt  es  auch  bei  Giotto  Fälle,  wo  er  das  Beiwerk 
zuUsat,  doch  geschieht  das  dann  aus  Ästhetischen  Gründen,  um  die 
Fläche  harmonisdi  zu  fUllen. '")  Im  Allgemeinen  aber  Ändert  daa 
nichts  an  dem  Gesagten.  Giotto  selbst  mag  hier  seiner  Maturbeobadi- 
tung  Grenzen  gezogen  haben.  Denn  während  er,  der  spätere  grosse 
Baumeister,  von  Anfang  an  lebhaftes  Interesse  für  die  Architekturen 
in  seinen  Fresken  zeigt  nnd  hier  einige  wundervolle  Hallen  zu  ent- 
werfen weiss,  nimmt  seine  Teilnahme  für  landschaftliche  Darstellungen 
im  Laufe  seiner  Entwicklung  sichtlich  ab.  Ja,  wir  finden  bereits  in 
seinem  Jngendwerk  in  Assisi,  dass  er  eine  Architektur  »Szenerie  anstatt 
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«Der  Landschaft ^^)  giebt:  Auf  der  „WeUmachUfeier  des  heiligen  Franz 
in  Greccio",  die  nach  den  Worten  Bonaventuraa '^  im  Walde  stattfand, 
verlegt  Giotto  die  Handlung  in  den  Chor  einer  Kirche.  ,  Mochte  er 
fUrchten,  der  poetischen  Schilderung  Bonaventuras,  die  sich  bis  auf  den 
von  Gesängen  widerhallenden  Wald  erstreckt,  nicht  gerecht  werden 
zu  können,  oder  modite  ihm  die  Kirche  ein  feierlicherer  Ort  sein ;  gleich- 
viel, wir  sehen  ihn  hier  auf  die  Landschaft  zn  Gunsten  der  Architektur 
verzichten. 

Wir  brauchen  diese  VernadiUssignog  des  Landschaftlichen  in  der 
Kunst  Giottos  nicht  zu  beklagen,  denn  einerseits  werden  wir  im  Laufe 
dieser  Untersuchung  sehen,  wie  er  diesen  Zweig  der  Natur  seinem 
Stile  anzupassen  wusste  in  einer  Weise,  die  ihn  ftlr  uns  zum  Vor- 
läufer Rafaels  macht;  andrerseits  müssen  wir  gestehen,  dass  seine 
Zeichnung  sich  besser  zur  Wiedergabe  von  Vorstellungsbildem  eignet 
als  von  Naturgegenständen. ")  Die  Reize  eines  Landschaftsbildes  be- 
stehen aus  wesentlich  andern  Kiementen  als  der  Pinsel  Giottos  wieder- 
zugeben imstande  gewesen  wäre.  Niemand  wird  ihm  hieraus  einen 
Vorwurf  machen  oder  von  einem  Mangel  spiechea  können.  Wenn 
aber  die  landläufige  Anschauung'*)  zu  der  Charakterisirung  seiner 
Landschaft  kommt,  sie  „bestehe  aus  ziemlich  konventionellen  Felsen, 
über  welche  einzelne  Blumen,  Gräser  und  Baume  verstreut  seien",  so 
heiast  das,  ein  wesentliches  Moment  dieser  Malerei  verkennen  und 
in  aller  Harmlosigkeit  einen  Vorwurf  gegen  sie  aussprechen,  den  sie 
nicht  verdient  Denn  wenn  irgend  eine,  so  zeugt  die  Landschaft  Giottos 
in  jeder  Linie,  ja  in  jedem  der  kahlen  Bäume,  die  sie  trägt,  vom 
Innersten,  was  erst  die  Grösse  des  Künstlers  offenbart,  von  wahrem 
Stilgefühl. 

Wir  wenden  uns  einer  eingehenderen  Betrachtung  xler  Eigentüm- 
lichkeiten dieser  Landschaft  zu,  indem  wir  zuerst  ihre  Bestandteile  zer- 
gliedern, dann  zum  Znsammenhang  dieser  Landschaft  mit  der  Handlung 
kommen,  wo  wir  die  Eigenart  Giottos  finden  werden,  und  zuletzt  einige 
Betrachmngen  Über  die  Darstellung  des  Raumes  bei  Giotto  anstellen 
werden,  um  so  den  Übergang  zu  den  andern  Meistern  des  Trecento 
und  ihrer  eigenen  sich  allmählich  ausprägenden  Anschauung  der  Natur 
zu  gewinnen. 
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Die  Bestandteile  der  Landschaften  Glottos. 

Es  .wurde  bereits  oben  aasgesprochen,  dass  die  landschaßlichea 
Darstellungen  der  byzantinischen  Kunst,  sowol  der  Mosaiken  wie  der 
Miniaturen,  symboliscb  genannt  werden  müssen.  Eine  symmetriscb  ver- 
laufende Bodenschwellung  bedeutet  einen  Berg,  ein  ornamental  stili- 
airter  Baum  veitritt  den  Ffiaüzenwuchs,  ein  kleiner  Mauerkreis  mit 
Tünncheu,  aus  welchem  Lämmer  in  der  GriSsse  der  Mauer  als  die 
12  Apostel  hervortreten,  bedeutet  Jerusalem  und  entsprechend  auf  der 
andern  Seite  Betlehem.  Ja,  wir  finden  auf  den  Apsismosaiken  Jacopo 
Torritis  in  Rom  in  S.  Giovanni  in  Laterano  (vollendet  wahrscheinlich 
i2Qi)'^)  und  in  S.  Maria  Maggiore  (vollendet  1296)'")  zuunterst  den 
Jordan  dargestellt  und  tugleich  die  antike  Flnssgottheit  sowie  zwei 
kleinere  Wasserpersonifikationen,  Jor  und  Dan.  Dass  man  noch  am 
Schlnss  des  XIII.  Jahrhunderts  an  dies«  antiken  Überliefrung  fest- 
hielt, beweist  die  völlige  Verstfln  dnislosigkeit  Air  landschaftliche  Dinge, 
Diese  hatten  in  den  Angen  der  älteren  Meister  keine  Daseinsberech- 
tigung in  der  Kunst,  daher  die  Wandellosigkeit  ihrer  schematischen 
Darstellungen.  '*) 

Auch  Cimabue  und  die  Werke  seiner  Schule  in  Assisi  zeigen  keinen 
wesentlichen  Fortschritt.  Anstatt  symmetrischer  Bodenschwellungen  finden 
wir  hier  wol  einzelne  grosse  Steinblöcke,  aber  nirgends  eine  Ahnung 
davon,  dass  auch  die  leblose  Natur  ein  Organismus  ist  wie  ein  mensch- 
licher Körper  mit  seinen  Gliedern. 

Giotto  ist  der  erste  Maler  der  christlichen  Kultur,  dem  wir  eine 
Art  von  Naturbeobacbtung  zuschreiben  dürfen.  Wir  dOrfen  zwar  bei 
ihm  nicht  an  das  intensive  NaturgefQhl  des  heiligen  Franz  denken; 
aber  der  beobachtende  Blick  Glottos,  der  von  den  Dingen  die  Realität 
fordert,  liess  ihn  nicht  stumm  an  den  Werken  der  Natur  vorbeigehen. 
Er,  der  das  Sprechende  der  menschlichen  Erscheinung  in  der  leben- 
digen Silhouette  auf  seinen  Bildern  festzuhalten  trachtete,  erkannte 
ahnend,  dass  es  auch  in  der  Natur  Linien  giebt,  die  dem  Auge  das 
Wesentliche  ihrer  Existenz  beschreiben.  Er  ging  nicht  skizzirend  hinaus 
vor  die  Thore  der  Stadt,  um  einen  bestimmten  Gegenstand  festzuhalten; 
das  widerspräche  seiner  Art,  die  ans  der  Vorstellung  heraus,  nicht  aus 
der  Wahrnehmung,  den  Typus,  nicht  den  einzelnen  Fall,  giebt.  Diese 
Alt  der  Naturbeobachtung  hat  ihn  niemand  gelehrt,  kein  römischer 
Meister,  nickt  Cimabue  und  keiner  der  Pisaner;  sie  war  seine  That!    Er 
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hat  die  Landschaft  und  ihre  Fonnen  seheo  gelernt,  das  konnte  keiner 
der  Frflberen. 

Giottos  Gestalten  stehen  wie  aus  einem  Gnss  vor  uns  da.  Wenn 
er  eine  Hand  malt,  so  scheint  er  nicht  erst  den  Arm  und  dann  die 
Hand  zu  leichaen,  sondern  beides  setzt  er  in  einer  Linie  gross  hin,  so 
den  Eindruck  des  Organisdien  wahrend.  Das  ist  auch  seine  Art  der 
Natui  gegenflber.  Er  sieht  die  Berge  nicht  mehr  als  einzelne  Blocke;  *') 
er  hat  das  richtige  GefDhI  ftir  die  Zusammengehärigkeit  mehrerer 
Bei^-  und  HOgetbewegnngen,  die,  als  Hebungen  und  Senkungen  von 
einer  gemdnsamen  Silhouette  umgrenzt,  der  fotmensuchende  KQnstler 
als  Einheit  erfassen  muas.  Man  hat  diese  Umrisse  Giottos  unschOn 
genannt  *^  Das  mag  sein.  Auf  LiniensdiOnheit  kam  es  hier  aber  noch 
nicht  an,  sondern  überhaupt  auf  das  richtige  Er&ssen  des  künstlerischen 
Problems.  Giotto  ist  der  erste  in  der  Reihe  der  Meister,  die  an  der 
Bewältigung  des  Bergkonturs  gearbeitet  haben  und  die  ihren  idealen 
Abschluss  findet  in  den  Poussins  und  Claude  Lorrain. 

Natürlich  konnte  er  nur  erst  die  au^lendsten  Merkmaie  erfassen. 
„Das  Bedeutende  des  Gebirgs,  der  Gebäude  beruht  auf  der  Höhe;  — 
daher  das  Steile"  sagt  Goethe  in  seinen  Betrachtungen  Aber  die  „künst- 
lerische Behandlung  landschaftlicher  Gegenstände".  „Das  Steile" 
konnte  audi  fUr  Giotto  nur  in  Betracht  kommen,  nicht  etwa  Ebnen 
oder  komplizirte  Abstufungen  mehrerer  Grtkade.  Somit  liegt  das  Schwer* 
gewicht  seiner  Landschaft  auf  der  Ansgestaltung  der,  den  Hintergrund 
abschliessenden,  mit  der  Bildäache  parallel  verlaufenden  .Bergfonnation. 
FDr  seine  Figuren  mass  er  an  diesen  schreien  Felsenwänden  daher  oft 
poetamentartige  Fusspunkte  schaSen  („Trankung  des  Durstigen"  in  Assisi, 
„Stigmatisalionen"). 

^  Aber  (Motto  erkannte  das  Wesen  der  Berge  nicht  nur  im  Umriss, 
sondern  auch  im  Volumen.  Er  verteilt  daher  Licht  und  Schatten  ener- 
gisch,  sodass  seine  Schöpfungen  in  Padua  besonders  hierdurch  den  Ein- 
druck räumlich  existirender  Gebilde  erwecken.  Dazu  kommt  der  Ver- 
such, die  Berge  in  verschiedenen  Höhen  durdi  grosse  Streifen,  die  wie 
Geschiebe  wirken,  zu  gliedern;  die  „Mantelspende"  in  Assisi  giebt  sogar 
Schluchten  und  Spalten,  die  die  linke  Bildhjüfte  recht  unwirtlich  er- 
scheinen lassen,  trotz  des  einladenden  Städtchens  auf  der  HOhe.  Der- 
artige Bemühungen  zeigen,  dass  es  sich  hier  nicht  um  flacbenfUllende 
Zutbaten  handelt,  sondern  geradezu  um  künstlerische  Probleme^  In 
Padua    (z.   B.   „Flucht   nach   J^ypten")    nimmt    er    zwei    Pelsenzonen 
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hinterdDaDder  an:  die  vordere  hell  und  kr&Aig  schattiit,  die  hintere 
in  g^eicbmflasg  dankleren  TOneo  gehalten.  „Wenn  da  Berge  zn  malen 
hast,  die  entfernter  ch  wia  scheinen,  so  nimm  mehr  donkle  Tfine,  willst 
du  sie  mehr  genähert  seigen,  hellere"  schreibt  Cennino  Cenaini,**) 
dem  wir  sonst  (9r  die  Kenntnis  des  frühen  Trecento  weniger  zu  ver- 
danken haben,  als  für  die  Kunst  seines  Lehrers  Agnolo  Gaddi  und 
seiner  Zeitgenossen.  —  Giottoe  Bedüiihis,  den  Boden  seiner  Land- 
schaften iD  chaiakterisiren,  äussert  sich  auch  in  der  Art,  wie  er  den 
Vorde^rund  seiner  Bilder  nach  unten  zu  abschllesst:  Zacken-  oder 
tieppenartig  schneidet  er  ihn  aus  nach  Art  der  Byzantiner,  um  ihn  dann 
erst  zum  Bildrand  abfallen  zu  lassen,  sodass  die  Figuren  eine  Stufe 
Sber  diesem  stehen;  Giottos  Landschaft  ist  nur  fUr  den  Hintergrund,  nicht 
aber  fQr  Mittel-  und  Vordergrund  geeignet 

Betrachten  wir  das  Material  dieser  Berge  und  Felsen,  so  finden 
wir  zwei  Arten  der  Charaklerisining.  Die  Landschaften  der  Ober- 
kirche von  Assbi  bestehen  ans  einem  Gestein,  das  mit  seinen  schräg 
verlaufenden,  übereinander  liegenden  Geschieben,  mit  seinen  zackig  ans- 
springenden  ptattenartigen  Lagen  die  meiste  Verwandtschaft  mit  Kalk- 
stein hat  In  Kalksteinbrüchen  mag  Giotto  die  Anregung  empfangen 
haben,  diese  charaktoristischea  Formen  nachzubilden.  Die  „TrAnkung 
des  Durstigen"  ist  das  beste  Beispiel  für  diesen  Typns.  —  Aber  bereits 
in  der  „Stigmatisation''  der  Oberkirche  -  erkennen  wir  den  Obergang 
in  etwas  Neuem.  Dort  erhebt  sich  aus  dem  Steingewiir  der  unteren 
Bildhälfte  links  ein  mächtiger  Felsenkegel,  dessen  Formen  giossiügiger 
werden,  als  seien  die  sdiarfen  Bruchkanten  des  Kalksteins  vom  Regen 
verwaschen.  Diese  neue  Gestaltung  finden  wir  in  Padua  zum  Typus 
ausgeprägt:  Es  sind  dies  hohe  und  jah  aufragende  Felsen,  deren  eine 
Seite  mdst  in  schnellem,  gerundetem  Schwünge  sich  senkt,  wahrend  die 
andre  in  nnregelmSssigen  Absätzen  oder  steil  und  in  parallelen  Längs- 
falten abstürzt.  Das  ist  das  charakteristische  Beigmaterial  Giottos,  dessen 
Linien  und  Flächen  er  verwenden  kann,  wie  es  die  Handlung  bedingt. 
Wir  sehen  aber  auch)  woher  ihm  die  Anrc^ng  hierzu  kam.  Es  sind 
die  Oden,  unfruchtbaren  Gebiete  Mittelitaliens  mit  ihren  Formationen 
aus  kreidigen  und  thooigen  Erden,  das  Land  südlich  von  Siena  bei 
Buonconvento  und  Monte  Oliveto  Maggiore,  die  Strecken  zwischen 
Chiusi  und  Orvieto,  die  mit  jedem  neuen  Regenstnn  andre  Bildungen 
zeigen,  indem  das  Wasser  neue  Rinnen  durch  die  Berge  wflhlt  und  die 
alten  vertieft.     Es  sind  die  trostlosesten  Gebiete  Italiens,  heute  vielleicht 
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DOch  entsetElicher  zu  sehea  als  damals,  weil  alte  Mittel  der  Kultur  sich 
als  nutzlos  erweisen  —  oder  vielmehr  nicht  angewandt  werden,  während 
in  früherer  Zeit  hier  einzelne  Bruderschaften  schlitzend  eingriffen.  •^) 

Felsen  allein  machen  noch  kein  Landschaftsbild  vollständig;  es 
mOssea  Bäume  und  Pflanzen  dazukommen.  Giotto  erkennt  ihre  Be- 
deutung wol  an,  beschränkt  aber  ihre  Anzahl  aus  künstlerischer  Weis- 
heit auf  das  Äusserste.  Er  will  die  mühsam  errungene  Klarheit  der 
Bei^truktur  nicht  verdunkeln  durch  schmückendes  Beiwerk,  wie  es  fllr 
ihn  dei  Pflanzenwuchs  ist,  oder  gar  die  Phantasie  ablenken,  sich  in 
seine  Szenerie  zu  zerstreuen.  Wie  er  die  BergformatioDen  generalisirte, 
d.  h.  auf  den  knappsten  Ausdruck  zurückfllhrte ,  so  verfährt  er  mit 
Bäumen  und  BUschen.  Niemals  stellt  er  sie  zu  Gruppen  und  Hecken 
zusammen,  sondern  jedes  Gewächs  ist  ein  Einzelwesen,  möglichst  ein 
I  Prachtexemplar.  Die  Zeit  war  noch  nicht  gekommen ,  in  der  man  die 
„Ruinen Sentimentalität"  auch  in  die  Natur  übertrug  und  von  jedem 
l  Baum  verlangte,  er  solle  „seine  Geschichte"^')  haben.  Man  hatte  noch 
j  die  naive  Freude  an  der  Vollkommenheit  der  Erscheinung.  Natürlich 
galt  auch  hier  das  Hauptbemühen  der  Form.  Giotto  sucht  in  allem, 
wie  wir  sahen,  den  ausdrucksvollen  Umriss;  und  hier  kommt  ihm  die 
itaiienische  Natur  zu  Hilfe.  Wälderarmut  steigert  den  Reiz  des  einzelnen 
Baumes.  Er  wird  zum  weithin  sichtbaren  Merkmal  in  Feldern  und  ^n 
Höhen.  Zu  seiner  ganzen  Bedeutung  kommt  er  aber  erst  des. Abends. 
Wenn  die  Sonne  im  Sinken  begrifien  ist  und  einen  Augenblick  der 
Himmel  entflammt  steht,  dann  zeichnen  diese  einzelneu  Baumriesen 
Ihre  prachtvollen  schwarzen  Silhouetten  eindringlich  und  nnvergessbar 
gegen  den  goldenen  Orund,  Niemals  tritt  die  imponirende  GrOsse 
der  Steineichen  uns  mehr  entgegen.  —  Da  mag  auch  Giotto  die  Scharfe 
und  den  Charakter  eines  Baumkonturs  in  sein  Formengedächtnis  auf- 
genommen haben.  Wol  ist  es  ein  weiter  Weg  von  dem  Bänmchen 
auf  der  Höhe  Unks  auf  der  „Mantelspende"  in  Assisi  bis  zu  den  gran- 
diosen Baumindividuen  auf  Rafaels  letzten  Visionsbildem  und  bb  zu 
den  klassischen  Abendlandschaften  Claudes,  wol  muaste  noch  eine  lange 
Reihe  ästhetischer  Wandlungen  durchlaufen  werden^  aber  der  Kern  der 
Entwicklung  liegt  hier. 

Giottos  Bäume  entwachsen  gern  einem  erdigen  Grunde,  den  sie 
gesprengt  haben  wie  eine  Schale,  Darin  liegt  etwas  von  der  treibenden 
Kraft  des  Wuchses.  Die  Stamme  sind  oft  gewunden  und  mit  kleinen 
Astansätzen   versehen.     Doch   tritt   in   den    spätem   Werken  eine  Ver- 
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einhchung  ein.  Die  Baumkronen  lassen  sich  im  Al^emeinen  in  ein 
Rund  besdiTeiben,  wie  Kinder  sie  zeichnen.  Aber  diese  buschige  Kugel- 
loTta  entwickdt  sich  zu  lockerer  Gestalt,  die  Äste  gliedern  sich  von 
einander,  Licht  und  Schatten  treten  dazu,  und  so  entstehen  einige  tüch- 
tige Exemplare  („VOgelpredigt"  in  Assisi  und  im  Louvre,  „Stigmati- 
sation" in  Sa.  Croce  in  Florenz  u.  a.).  Hatte  er  Anfangs  nur  einen 
dunkeln  Fleck  gemalt  und  darauf  hellere  Blatter,  (wie  auch  noch  die 
Vorschrift  Cenninis  lautet),  ^^  so  sehen  wir  hier  das  Bestreben  das 
Volumen  auszudrücken. 

Die  Zahl  der  Baumarten  ist  gering,  und  auch  diese  sind  mehr 
„durch  die  Blattform  als  durch  den  Habitus  charakterisirt." '*)  Am 
häufigsten  ist  die  Eiche  vertreten,  deren  Blätter  -soigfäliig  gezeichnet 
sind.  Trotzdem  bat  der  ganze  Baum  oft  mehr  Ähnlichkeit  mit  einer 
Ulme.  Auch  Steineichen  finden  wir.  Den  Ölbaum  auf  dem  „Ein- 
zug in  Jerusalem"  erkennen  wir,  weit'  wir  es  wissen,  nicht  weil  wir  ihn 
botanisch  sorgfUtig  studirt  sähen.     £ioen  grosseren  Reichtum  an  Arten 

haben  wir  nur  in   der  „Flucht  nach  Ägypten"  in  der  Unterkirdie  von 

Assi»  vor  uns,  doch  kommen  wir  sogleich  auf  diese  Darstellung  zurück. 
Im  Ganzen  betrachtet,  erkennen  wir,  dass  wir  es  bei  Giottos  Bäumen 
eigentlich  nur  mit  der  Gattung,  noch  nicht  aber  mit  der  Art  zu  tbun 
haben.  Wieder  interessirt  den  Meister  nur  der  Typus,  nicht  der  ein- 
zelne Fall. 

Ähnliches  begegnet  uns  bei  den  niedrigen  Pflanzen  und  bei 
Büschen.  Die  botanische  Wirklichkeit  mit  ihren  Einzelheiten  interessirt 
ihn  weniger  als  der  ornamentale  Charakter  der  sich  flach  am  Boden 
ausbreitenden  Gewächse,  die  uns  in  seinen  Fresken  oft  an  Seesterne 
und  ähnliche  zierlich  bewegte  Meerwesen  eiinnem  („Vision  des  schla- 
fenden Joachim"  in  Padua).  An  bestimmte  Pfianzen  denkt  man  nicht 
bei  diesen  dem  Formenstreben  Giottos  entsprossenen  Zeichnungen;  es 
sei  denn,  dass  man  (auf  demselben  Bilde)  die  untersetzte,  kräftige  Staude 
rechts  als  Distel  anerkennen  will.  —  Von  dem  Buschwerk  gilt  das 
gleiche.  Die  kunstvolle  Veischlingnng  der  Zweige  interessirt  ihn;  die 
Blätter  lässt  er  am  liebsten  fort,  sich  nur  am  Spiel  der  fein  durcheinander 
verflochtenen  Ästchen  erfreuend.  Das  generalis irende  Sehen,  dass  wir 
für  Giottos  Natur beobachtung  kennzeichnend  fanden,  behält  er  aber 
auch  hier  bei,  nicht  zum  Vorteil  des  Gegenstandes;  denn  Formen- 
abstraktion bei  Pflanzen  fuhrt  zur  Ornamentik. 
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Anfiallend  ist  das  fast  völlige  Fehlen  bnnter  Blumen,  welche  die 
Schule  Giottos  bis  sut  CbeEtreibung  verwendete.  Die  Zahl  der  in 
Omameaten  wie  Malereien  des  Mittelalters  verwendeten  Farben  ist  über- 
baopt  gering,  da  Mischntigen  fehlen.  Man  setzte  die  Hauptfarben 
Schwarz,  GrOn,  Gelb,  Rot  und  das  beliebte  Blau*^)  nebeneinander,  es 
-der  Kraft  des  reichlich  verwandten  Goldes  überlassend,  den  Zusammen- 
klang zu  eraelen.  Die  feineren  Abtönungen  in  der  Natur  konnte 
man  nicht  wiedergeben,  ja  man  sah  sie  wol  garnicht  wie  wir  heute. 
Charakteristisch  ist  das  Fehlen  von  genaueren  Farbenangaben  bei 
Dante.")  Er  nennt  die  Felsen  von  Malebolge  eisenfarbig,''}  die  von 
Carrara  weiss")  and  die  Höhen  des  Casentino  grOn. ")  Das  ist  alles. 
—  „Eisen-"  oder  „aschenfarbig"  könnte  man  auch  Giottos  Felsen 
nennen;  sie  difleriren  in  den  Abstufungen  von  Grau  und  geben  so  für 
die  bunt  gekleideten  Gestalten  der  Handinng  einen  neutralen  Hinter- 
grund. Darüber  spannt  sich  ein  gleichmflssig  blauer  Himmel  ohne  die 
geringste  Abtönung.  Der  Himmel  ist  blau,  also  wird  er  blau  gemalt,  die 
Berge,  wenigstens  Mittelitaliens,  sind  grau,  also  werden  sie  grau  gemalt 
und  die  Baume  grfln  mit  braunen  Stämmen.'^)  In  dieser  Art,  die  Natur- 
farben zu  generalisiren,  liegt  fQr  unsre  hierin  so  verwöhnten  Augen 
der  Hauptgrund,  weshalb  uns  die  Landschaften  dieser  frDhen  Zeit  be- 
fremden. Solche  Naturwiedergabe  will  uns  zu  abstrakt  erscheinen.  Aber 
vielleicht  liegt  auch  hier  ein  fOr  jene  Zeit  richtiges  Naturaehen  zu  Grunde, 
das  wir  zu  würdigen  heute  nicht  mehr  imstande  sind. 

Wahrend  die  Architektur  auf  den  Fresken  Giottos  in  bunten  Farben 
erglänzt,  entsprechend  dem  Baustil  der  Zeit  und  der  Vorliebe  der 
Italiener  ftlt  bestechende  Aussenseiten  der  HXnser,  muss  sich  die  Land- 
schaft mit  bescheidneren  Reizen  b^nOgen.  Da  die  Farbe  fär  Giotto 
nur  als  fonnenverdeutlichendes  Mittel  Wert  hat,  so  ist  diese  Beschränkung 
stilistisch  richtig. 

Fassen  wir  die  verschiedenen  Punkte  giottesker  Naturansdiauung 
zusammen:  das  Wesen  der  Berge  als  aus  Linien,  Form  und  Material 
bestehend,  das  Wesen  der  Bäume  aus  kräftig  aufschiessendem  Stamm, 
mannigfaltig  verästelter  Verzweigung  und  duichlichteter,  buschiger  Krone, 
den  Himmel  als  maikanten  Abschluss  jedes  Landschaftsbildes,  so  e^ebt 
sich  rar  uns  eine  Summe  von  existenzbe dingenden  Faktoren,  deren  Ge- 
sammtwirkung  wir  als  ein  zwar  stark  geneialisirtes  Abbild  der  Natur, 
aber  unbedingt  als  Dasein  anerkennen  müssen.  Einige  Beispiele  mögen 
das  Gesagte  bekräftigen: 
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Für  <Me  frfiheste  Zeit,  in  welcher  Giotto  miSglichat  viel  wiedeigebeo 
möchte  und  sein  umfassendstes  Landschaftsbild  schaffit,  wählen  wir  „die 
Mantelspende"  in  Assisi:   Die  Figuren  stehen  am  Fuss  eines  steil  auf- 


Giotto:   Der  heiige  Fraoi  giebt  Einem  Armen  icIded  Mantel. 

Fresko  in  S.  Fiucesco  zu  Aitisi. 

Nach  Originalphotographie  von  Andenon. 

Steigenden  fdstgen  Geländes,  Von  beiden  Seiten  des  Bildes  senken 
sich  zwei  Betge,  deren  Umrisse  sich  über  dem  Haupt  des  Heiligen 
schneiden.  Auf  der  Anhöhe  rechts  liegt  eine  klosteraitige  Anlage, 
während  die  Berglehne  links,  in  breiten  Kaiksteinstufen  ansteigend  und 
von  Spalten  zerrissen,  von  einer  ummauerten  Stadt  gekrOnt  wird.  Aus 
dem    geöffneten    Thore    führt  eine    Strasse    zwischen    kleinen    Häusern 
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hinab.  Bäume  imd  Bflsche  wachsen  verstreut  anf  dem  raoben  Felseo- 
boden.  Hinter  den  Bergsilhoaetten  tanchen  noch  einige  Baamwipfd 
anf,  ans  einer  zweiten,  hinteren  Thalsone  hervonchauend.  Knorrig  nnd 
zerzaust  steht  in  der  Mitte  ein  Baum,  die  Aufmeiksamkeit  herausfordernd. 
iHes  Bild  giebt  einen  weiteren  Ausschnitt  aus  der  Natur,  als  es  Giotto 
später  zaiässt.  Eine  solche  Landschaft  wdrde  ihm  weitschweifig  er- 
schienen sein,  und  erst  seine  Schule  nahm  diese  Naturschildemogen 
wieder  aut  Als  Ausgangspunkt  seiner  Entwicklung  und  als  Beweis  dafflr, 
wie  köhn  der  jnnge  Künstler  das  unbekannte  und  schwierige  Thema 
anzufassen  und  zu  gestalten  wusste,  hat  dies  Beispiel  seine  Wichtigkeit 
Wenn  wir  dem  Bilde  einen  Vorwurf  machen  dOrfen,  so  ist  es  der,  dass 
die  Szenerie  die  I^guren  beengt.  Sie  haben  keine  Freiheit,  sich  in  ihr 
zu  bew^:eD;  man  versteht  nicht,  wie  sie  an  diese  ungangbare  Stelle  ge- 
kommen  sind  und  wie  Franz  sein  Pferd  wieder  fortführen  wird. 

Einen  kleineren  Ausschnitt  aus  der  Natur,  aber  grosszUgiger  und 
energischer  behandelt,  giebt  die  „Tränkung  des  Durstigen"  in  Assisi: 
Inmitten  einer  felsigen,  uDwirtlichen  Gegend  kniet  der  Heilige,  durch 
sein  Gebet  aus .  dem  starren  Felsen  Wasser  rufend,  das  der  Verschmach- 
tende nnten  gierig  trinkt.  Zwei  Ordensbrüder  erleben  stumm  das  Wunder. 
Der  Berg  ist  in  breiten  Geschieben  übereinander  getQrmt,  in  zackigen, 
jähen  Stufen  ansteigend.  Die  einzelnen  Formen  erinnern  an  kristal- 
linische Gebilde  oder  vielmehr  an  Steinbrüche,  Die  Unebenheilen,  die 
Höben  und  Tiefen  des  Bodens  sind  vortrefflich  fOr  die  Stellung  der 
Figuren  benfltzl.  Links  hinter  der  ersten  Felsenreihe  steigt  noch  ein 
zweiter,  einfacher  gegliederier  Berg  auf,  im  Unterschied  von  der  kühnen 
Licht-  und  Schattenbehandlung  vom  mehr  in  schattiges  Dunkel  gehüllt. 
Allenthalben  stehen  Bäume,  aber  in  einer  Kleinheit,  die  den  Figuren 
widerspricht  Es  ist  dies  ein  Beispiel  für  das,  was  wir  Generatisation 
der  Natur  nannten:  Giotto  giebt  eine  Landschaft  in  kleinsten,  in 
ihren  Einzelheiten  wohlproportionirten  Verhältnissen ,  setzt  dann  aber 
Fignren  hinein,  die  nach  andern  Massen  gemessen  sind,  die  wie  Riesen 
wirken  in  solcher  Umgebung  und  als  Hauptsache  sofort  auffallen  müssen. 
Verglichen  mit  der  „Mantelspende"  sehen  wir  einen  entschiedenen  Fort- 
schritt in  der  Tiefenbildung  und  den  Versuch,  die  Figuren  in  eine  Land- 
schaft iiinein  zu  komponiren. 

Auf  den  paduaner  Fresken  fehlen  die  Details  fast  völlig.  Die 
Felsenbildung  wird  auf  den  knappsten  Ausdruck  beschränkt:  „Joachim 
kommt  zu  den  Hirten",  dies  berühmte  Bild  in  ach  verschlossnen  gram- 
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vollen  Denkwis,  ist  von  eioer  einfachen  „steilen"  Szenerie  begrenzt.  Die 
Ugaren,  die  auf  einer  geräumigen  Bühne  stehen,  heben  sich  ab  von 
einer  der  BildJISche  parallel  laufenden  Bergwand,  die  links  hinter  Joachim 
ansteigt,  dann  horizontal  in  der  Scheitelhöhe  der  Figuren  veiiänft,  um 
sich  rechts  zu  einem  schroffen  Felsenmassiv  zu  erheben.  Wenige  Bäume 
bilden  den  einzigen  Schmuck  dieser  abgeschlossenen,  den  Beschauer  auf 
die  Handlung  konzentrirenden  Landschaft.  Jede  Zuthat  wflrde  den 
herben  F.indruck  gemildert  haben. 

Die  Gelegenheit  zu  einer  einheitlichen  Wald-  und  Felsen  landschaß 
war  Giotto  in  der  „Stigmatisation  des  heiligen  Franz"  gegeben.  Eine 
Reihe  von  Bildern  behandelt  diesen  Gegenstand  (z.  B.  in  Assisi,  S.  Croce 
in  Florenz,  Louvre),  ohne  aber  von  dem  Interesse  des  Künstlers  fBr 
eine  detaüiite  und  ausdrucksvolle  Landschaft  Zei^is  zu  geben.  Er 
beschränkt  sich  darauf,  den  „steilen  Abhang"  des  Berges  Venia  der 
Bonaventuraschen  Legende'^  in  Gestalt  eines  Felsensockels  zu  geben, 
der  rechts  abfallt,  während  er  sich  links  zu  kegelförmiger  Hohe  erhebt. 
Der  Wald  ist  durch  einzelne  Baumchen  vertreten;  auf  dem  florentiner 
Fresko  sieht  man  die  Hohle  im  Felsen.  Im  übrigen .  unterscheiden 
sich  die  Darstellungen  wenig,  es  sei  denn  in  der  malerischen  Ausfuhrung, 
die  in  Florenz  an  Grösse  der  Felsenbildung  weit  über  das  Jugendwerk 
in  Assisi  hinausgeht  Hier  finden  wir  noch  die  Spuren  einer  zweiten 
Felsenzone,  die  hinter  der  Kapelle  aufragt,  doch  ist  sie  zu  schlecht  er- 
halten, um  ein  Urteil  aber  ihre  Tiefenwirkung  zu  gestatten.  —  Die 
Landschaft  im  Louvre  erfreut  sich  der  besondem  Erwähnung  Vasaris*"] 
als  etwas  „für  jene  Zeit  Neues".  Gewis  zeichnet  sie  sich  als  Tafelbild 
an  sorgfaltiger  Einzelbebandlung  aus  vor  den  schlichteren  Fresken,  aber 
es  ist  kein  wesentlicher  Unterschied  von  diesen.  Nur  fällt  es  auf,  dass 
von  der  Erscheinung  des  Gekreuzigten  auf  die  nächsten  gegenstände 
Licht  ausgeht  und  so  der  Versuch  einer  bestimmten  Lichtquelle  gemacht 
ist  An  solche  F^le  (auch  z.  B.  die  „Taufe  Christi"  in  Padua)  mag 
Taddeo  Gaddi  mit  seiner  Debhaberei  fOi  Lichteffekte  gröbster  Art  an- 
geknflpft  haben. 

In  den  genannten  Beispielen  stehen  die  F^ren  hart  am  Rande 
des  Bildes,  und  die  Landschaft  fbllt  zweckentsprechend  den  Hintergrund. 
Den  Versuch,  die  Handelnden  in  die  Szenerie  hinein  zu  komponiren, 
machte  Giotto  in  der  „Tränkung"  und  in  der  „Stigmatisation",  und, 
unter  den  besprochenen  Voraussetzungen  seiner  Kunst,  glücklich.  Seine 
Landschaften,    die    als    Felsen    aufsteigen     und    als    markanter    Umriss 
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wirken  kOnnen,  vennögen  uns  einer  Art  Illusion  hinzugeben,  wie  »e  uns 
etwa  eine  bescheidene  Bergkulisse  anf  einer  einfachen  Bflhne  macht, 
wo  ein  guter  Schauspieler  die  Dürftigkeit  der  Bretterwelt  vergeaaen 
tässt'^)  Aber  es  traten  Anforderungen  an  den  Künstler,  die  ihn 
zwangen,  von  seinem  gewonnenen,  guten  Schema  abzugehen  und  die 
Figuren  in  den  Hittdgrund  des  Bildes  zu  verlegen.  „Das  Wunder  im 
Hafen  von  Marseille"  in  der  Magdaleneokapelle  der  Unterkirche  von 
Aasisi")  stellt  einen  von  Felsen  umgreniten  Hafen  dar.  Im  Hinter- 
grande  Unka  schliesst  ein  kühn  aufgebautes  Vorgebiige  mit  Bäumen 
darauf  den  Hafen  nach  ausaeo.  Von  dort  zieht  sich  nach  rechts  hinten 
das  Ufer,  um  dann  nach  vom  umzubiegen  und  am  Bildrand  unten  in 
Gestalt  einer  Landzunge  mit  einem  Leuchtturm  zu  endigen.  An  der 
Uferkrtlmmung  rechts  liegt  die  Stadt,  aus  der  man  Ober  eine  kleine 
Brücke  auf  Stufen  zum  Meere  hinabsteigt.  Dort  an  der  Landungsstelle 
li^en  Schifie  alter  Art  und  Knechte  sind  beschäftigt,  Waren  auszuladen, 
—  ein  Stückchen  Genremalerei,  wie  sie  bei  Giotto  selten  ist,  und  von 
drastischer  LeibhafUgkeiL  Das  Landschaftsbild  wird  vervollständigt  durch 
eine  kleine  Insel  im  Vordergrunde  links,  an  welcher  der  erstaunte 
Schiffer  landet  und  die  tot  geglaubte  Frau  des  Kaufmanns  von  MarseUle 
schlafend  findet.  Das  Meer  ist  in  breiten  grüngrauen  Streifen  gegeben, 
und  Fische  tummeln  sich  darin.  Soweit  ist  das  Bild,  trotz  der  völlig; 
mangelnden  Perspektive  verstandlich;  aber  jede  Wirkung  wird  genommen 
durch  das  in  übergrossen  Verhältnissen  gegebene  Schiff  in  der  Mitte 
mit  den  heiligen  Personen,  die  als  Wichtigstes  auch  in  entsprechend 
grossem  Massstabe  gebildet  werden  mussten.  Der  Kontrast  wird  um 
so  auffallender,  wenn  wir  die  grossen  Seescfaifie  im  Hafen,  da  sie  ja 
nur  Staffage  sind,  so  klein  und  das  Fahrzeug  der  Heiligen  so  ungeheuer- 
lich gebildet  sehen.  Aber  soldi  Beispiel  erleuchtet  uns  mit  einem 
Schlage  den  ganzen  idealen  Stil  des  Trecento,  und  diese  naiven  Fehler 
sagen  uns  mehr  von  der  Anschauung  der  Zeit,  als  die  ungleich  besseren 
Landschalten  der  Oberkirche. 

Aus  der  Charakteristik  der  giottesken  Landschaft  und  ans  den  as- 
gef&hrten  Beispielen  geht  hervor,  dass  sich  eine  solche  Szeneric  nodi 
nicht  als  Stimmungs^tor  verwerten  lässt.'^).  Zu  leicht  sind  wir  geneigt, 
kahle  Felsen  und  entblätterte  Bäume  als  poetische  Züge  des  Dichter- 
Malers  aufzufassen,  indem  wir  ausser  Acht  lassen,  dass  der  erzahlende 
Inhalt  des  Bildes  vorgeschrieben  wurde  durch  Evangelien,  Legenden 
oder  geisüiche  Schauspiele,  dass  also  das  dichterische  Element  g^eben 
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wsT  nnd  dass  dem  bildenden  Könsder  im  wesentlicbeD  die  fenndle 
Ausgestaltung  des  Inhalts  oblag.  **)  Die  moralische  Kraft  der  einzelnen 
KOnstler  dieser  Zeit  unterscheidet  ihre  Werke  graduell  von  einando', 
nicht  die  poetische  Erfindung  neuer  Züge.  Zu  Dichtern  werden  die  bil- 
den4eu  Känstler  in  Siena  nnd  am  Schluss  des  Trecento,  am  Ober- 
gang zum  Jahrhundert  Fra  Angellcos  und  Botticellis. 

Ebensowenig  kOnnen  wir  sagen,  dass  Giotto  bereits  eine  bestluunte 
Landschaft  wiedergegeben  hat  Wenn  man  anf  der  „Mantelspende" 
Assisi  erkennen  will  *^)  mag  man  auch  in  der  äbeTeinandergetfirmten 
Stadt  auf  der  „Teufelaustrcibung"  Arezzo  sehen.  Das  sind  Ähnlich- 
keiten so  äusserlicher  Art,  dass  man  mit  ihnen  Giottos  Ruhm  als  Be- 
obachter der  Natur  eher  verringert  als  vermehrt  So  deutet  er  in 
seinen  Architektur- Szenerien  wol  auf  die  Wirklichkeit  (z.  B.  der  Minerva- 
tempel in  Assisi  auf  der  „Ehrung  des  jungen  Franz",  Trojanasäule  auf 
der  „Befreiung  des  Häretikers"  in  Assisi,  u.  a.},  aber  niemals  kopirt 
er  ne. 

Diese  EinschtAnknugen,  die  wir  auf  giottesken  Landschaften  fest- 
stellen mussten,  schliessen  die  Möglichkeit  nicht  aus,  dass  sie  einen 
bestimmten  Charakter  ausdrücken.     Wählen  wir  folgende  Beispiele: 

Die  Allegorie  der  „Ungerechtigkeit"  in  Fadua  stellt  einen  Richter 
dar  mit  Krallenfingem  und  Eberhauem  am  Munde;  ein  halb  zerfallener 
und  geborstener  Tnrm  dient  ihm  als  Thronstuhl.  Vor  ihm  ragen  Eichen- 
stämme  mit  spärlidiem  Laub  bis  zu  halber  HOhe  seines  Leibes  auf. 
Zu  seinen  Füssen  fällt  der  Boden  felsig  ab  nnd  bildet  so  den  Hinter- 
grund fUr  eine  Mordsiene,  die  als  Predella  die  Werke  und  Folgen 
der  Ungerechtigkeit  schildert  Bäume  stehen  auch  hier  und  charakte- 
Tisiren  in  der  bekannten  generalisirendcn  Vortragsweise  Giottos  die 
Ortlichkeit  als  waldige  Felsenschlucht  Aus  diesen  wenigen  Andeu- 
tungen spricht  deutlich  die  Abneignnfc  des  Mittelalters  gegen  Wilder 
und  Berge  wie  sie  im  Eingangsverse  der  „Göttlichen  KomOdie"  aus- 
gedrückt ist  Landschaften  ähnlichen,  ausgesprocheuen  Charakters  lernten 
wir  oben  bei  Bjwahnung  der  „Stigmatisation"  kennen. 

Aber  audi  das  Idyllische  hat  in  des  Werken  Giottos  Platz,  In 
lartester  Weise  äussert  es  sieb  auf  den  Daistellungea  der  „Vögelpredigt" 
(in  Assiäi  and  im  Louvre),  dieser  vielleicht  schönsten  aller  Heiligen- 
legeaden.  Schon  auf  älteren  Bildern  bedeutet  ein  Baum  die  Szenerie. 
So  hatte  ihn  der  „Meister  des  Franciscus"  gemalt,  steif  und  hölzern, 
nnd    da    er    noch  in    der   nach  unten  zunehmenden  Breite  des  Bildes 

Guthihann,  LuidtchAfEainaler«!,  3 
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Platz  hatte,  malte  er  denselben  Baum  noch  einmal  daneben  in  kleinerer 
Gestalt  unter  dem  Drucke  einer  Art  von  hoiror  vacui.  Andre  Dar- 
stellungen (z.  B.  Franzbild  der  Capp.  Bardi  in  S.  Croce  zu  Florenz) 
geben    einen    ornamental   sicli  verzweigenden  Baum ,    dessen  Äste ,  pa- 


:    Der  heilise  Fraoi  predigt  deo  ' 

Fretko  in  S.  Fraaceico  lo  Atsi«. 

Nach  OrigiDslphotographie  von  AliDari. 
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talld  miteinander,  den  VOgeln  als  Sitzplatz  dienea  wie  die  Leiter 
den  Hühnern.  —  Auch  Giotto  begnügt  sich  mit  der  Darstellung  nur 
eines  Baumes.  Er  lässt  ihn  die  ganze  rechte  Hälfte  des  Bildes  ein- 
nehmen und  schildert  ihn  so  gut  er  kann.  Aber  dnrch  ein  einziges 
Motiv  beseelt  er  das  Ganze  zum  Kunstwerk:  Dem  Baum  ist  eine  leichte 
Neignng'nach  links  gegeben.  Es  ist,  als  beuge  er  sich  den  Worten 
des  „seraphischen  Bruders"  entgegen,  als  empfinde  auch  er  den  Zauber 
der  Liebe,  der  die  VOgel  schweigen  heisst,  damit  sie  das  Wort  ihres 
Vaters  im  Himmel  hören  und  ihm  singend  danken  mögen.  Die  starre 
leblose  Gestalt  wird  zum  „Bruder  Baum"  im  Sinne  Franzens.  KQnst- 
lerisch  bedeutet  dieser  Fortschritt  zur  Beseelung  des  alten  Motivs  etwa 
soviel  wie  die  leichte  Neigtmg  des  Priesters  auf  Rafaels  „Sposalizio" 
gegenüber  der  steifen  Figur  Peruginos.  Es  ist  der  Unterschied,  der 
zwei  Zeitalter  voneinander  trennt.  —  Zu  einem  Idyll  von  „märchen- 
haftem Zauber"")  ist  in  der  Unterkirche  von  Assisi  die  „Flucht  nach 
ÄgTpten"  geworden.  Es  ist  das  einzige  Werk  Giottos,  das  wir  als 
Genrebild  zu  bezeichnen  berechtigt  sind.  Die  Beziehungen  der  Figuren 
zueinander  sind  fein  abgewogen:  das  MntterglUck  Marias,  der  liebevoll 
besorgt  sich  umblickende  Josef,  der  das  Tier  leise  antreibende  Begleiter, 
die  ernst  schreitende  Dienerin,  sie  alle  sind  von  liebevollen  Gedanken 
beseelt.  So  wird  der  Mutter  mit  dem  Kinde  die  Flucht  versQsst.  Die 
Reise  ist  lang.  Das  wird  in  naiver,  sinnlich  fassbarer  Weise  durch  den 
Wellenschlag  der  Hügelumiisse  angedeutet.  Der  Weg  geht  Über  Berg 
und  Thal.  Links  auf  der  Höhe  verschwindet  Betlehem  und  rechts 
erscheint  die  neue  Heimstätte  in  Ägypten.  Die  Höhen  zwischen  diesen 
beiden,  das  Landschaftsbild  abschliessenden  Städten  sind  Erwachsen 
mit  feinen  Bäumchen  und  Pflanzen,  die  wir  sonst  auf  den  Fresken  Giottos 
nicht  finden.  Auch  die  Palme  ist  da,  die  sich  dem  göttlichen  Kinde 
neigte,  wie  die  apokryphe  Erzählung  von  der  Kindheit  des  Heilands 
berichtet")  und  wie  wir  sie  auf  älteren  Werken  der  Bildhauer  finden.*^ 
Die  Zeichnung  des  Ganzen  ist  so  sinnig,  dass  wir  sie  Giotto  selbst 
zuweisen  dürfen,")  aber  die  AusfQhrung  der  Landschaft  ist  nicht  von 
seiner  Hand.  Die  Details  weisen  keine  Beziehungen  zu  andern  Werken 
des  Meisters  auf,  die  Szenerie  wirkt  zu  flächenhaft,  die  einzelnen  Ästchen 
der  Bäume  und  Büsche  sind  ornamental  verschluifgen,  ohne  doch  dabei 
.'  als  kubische  Grösse  zu  erscheinen,  wie  wir  sie  von  den  paduaner  Werken 
her  kennen. 

So    finden    wir   eine  Reihe  anmutiger  Zage   in   den  Landschaften, 
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ohne  von  „Stimmung"  sprechen  in  mflssen.  Eine  gewisse  hmeie  Be- 
liehnng  iwischen  Handlung  und  Umgebung,  wie  de  ein  dichterischer 
Text  dem  Maler  angeben  konnte,  ist  vorhanden.  Sollte  sich  nicht  audi 
eine  Beziehung  zviscben  Figuren  und  Szenerie  finden  lassen,  wie  sie 
der  bildende  Künsüer  aus  Komposition  srtlcksichteD  im  Sinne  seines 
formengestaltenden  Stils  verlangt  ?  Diese  den  Lebensnerv  der  Kunst  Giottos 
berührende  Frage  wird  im  nächsten  Abschnitt  zu  beantworten  sein. 


Die  Bedeutung  giottesker  Landschaftslinien. 

Bereits  anf  dem  frühesten  ausführlichen  Landschaftsbilde  Giottos, 
der  „Mantelspende"  in  Assisi,  fiel  es  auf,  dass  die  Umrisdinien  der 
beiden  von  den  Seiten  zur  Mitte  abfellendeii  Bet^  sich  gerade  über 
dem  Haupte  des  Heiligen  schnitten  nnd  dass  dadurch  die  Gestalt  gleich- 
sam noch  einen  äusseren,  siebtbaren  Accent  erhielt  Dass  diese  Liniu- 
f&hruDg  keine  mfällige  ist,  wQrde  der  Versuch  zeigen,  sich  den  Schnitt- 
punkt der  BergsllhonetteQ  etwa  über  dem  Armen  zu  denken;  das  ganze 
Bild  würde  das  ästhetische  Gleichgewicht  verlieren  nnd  die  Handlange 
unklar  werden.  —  Ein  ähnliches  künstlerisches  Hilfsmittel,  nur  in  um- 
gekehrter Absicht,  weist  das  „Opfer  Joachims"  in  Padua  auf;  Hier 
wird  der  Hirt,  der  staunend  das  Wunder  gewahrt,  durch  eine  jäh  hinter 
ihm  aufragende  Felsenspitze  noch  mehr  an  den  Bildrand  zurückgedrängt, 
sodass  die  ganze  Bflhne  frei  bleibt  und  die  Erscheinung  des  Engels 
vor  Joachim  zu  ungestörter  feierlicher  Wirknng  kommt  —  Als  drittes 
Beispiel  der  durch  die  Komposition  bedingten  LinienfÜhnmg  des  Hinter- 
grundes mag  das  paduaner  Fresko  gelten,  wo  Joachim  zu  den  Hirten 
kommt.  Di«  Figuren  sind  auf  die  zwei  Drittel  der  linken  Bildseite 
verteilt,  sodass  rechts  das  letzte  Drittel  leer  bleibt  Würde  die  Höhen- 
linie des  Hinteig:rundes  bis  zum  Schlnss  hori&ontal  veriaufen,  so  würde 
die  Komposition  als  Ganzes  ungleich  schwerer  auf  der  linken  Bildbälfte 
lasten  und  die  rechte  des  Gegengewichts  entbehren.  Deshalb  fl^te 
Giotto  in  Gestalt  des  jähen  Felsblocks  Über  der  Hütte  rechts  eiaai 
gewichtigen  Kompositions&ktor  ein. 

Die  angeführten  Beispiele  zeigen,  dass  den  Linien  giottesker  Szene- 
rien  noch    ein   andrer  Zweck   innewohnt  als    lediglich    der    der  Lokali- 
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sirnng  einer  Handlang.*")  Es  äussert  sich  hierin  eine  Weisheit  künst- 
lerischer Komposition,  die  wir  erst  bei  Rafael  und  den  linieuge wältigen 
Mmtern  des  Cinquecento  zu  auchen  gewohnt  sind. 

£s  ist  oben  betont  worden,  daas  das  epische  Erzählen  das  stü< 
bildende  Element  der  Kunst  Giottos  ist  nnd  dass  bis  in  die  scheinbar 
konventionellen  Formen  dieser  Berge  der  Geist  ihres  ScbSpfers  sich  offen- 
bart. Daher  ist  auch  die  Umgebung  mit  jedem  neuen  Gegenstand  der 
Handlung  eine  neue,  keine  Linie  wiederholt  sich,  jede  ist  bedingt  durch 
die  Figuren,  die  sie  begleitet.  Es  giebt  im  Werke  eines  grossen  Künstlers 
nichts  Zufälliges,  nichts  Konventionelles,  jeder  Strich  ist  innerlich  not- 
wendig, jede  Linie  hat  Stil,  ist  Still  Um  diese  Seite  giottesker  Land- 
schaften darzustellen,  bedarf  es  demnach  einer  grosseren  Ancahl  von 
Beispielen.  Wir  kOnnen  uns  nicht  mit  allgemeinen  Beobachtungen  be- 
gnügen, denn  jeder  neue  Fall  hat  sein  eignes  Gesetz. 

Die  „Flucht  nach  Ägypten"  in  Padua  bat  nicht  den  idyllisch-Iieb- 
lichea  Charakter,  der  uns  in  Assisi  so  angenehm  Qberrascbte;  hier  ist 
die  Gruppe  von  Mutter  und  Kind  in  das  Gebiet  des  Ahnungsvollen 
gesteigert.  Der  Atem  der  tragischen  Kunst  weht  durch  die  Werke  der 
Cbiesa  dell'  Arena.  Wol  äussert  sich  auch  hier  der  liebevolle  Eifer 
der  Begldter,  aber  Maria  achtet  dessen  nicht;  ihrem  ernst  vor  sich  hin- 
bUckenden  Auge  Sflhet  sich  eine  andre  Welt,  in  der  sie  mit  dem  Kind 
an  ihrer  Brust,  abgeschlossen  von  den  anderen,  lebt  und  sinnt.  So 
bilden  sie  auch  ausserlich  eine  Gruppe  fQr  sich,  die  durch  den  schrofien 
Felsen  hinter  ihr  einen  eigenen  Hintergrund  und  Rahmen  erhSlt.  Die 
Szenerie,  vor  der  die  andern  Figuren  sich  abheben ,  rückt  hiergegen 
inrück.  So  hilft  die  Umgebung  t}ereits,  den  Blick  des  Betrachters  auf 
die  Hauptpersonen  zu  konzentriren.  Einen  geschlossnen ,  einheitlichen 
Hintergrund  finden  wir  auch  bei  den  Darstellungen  der  „Stigmatisation", 
wo  Franz  im  Unterschied  von  der  frei  gegen  den  Himmel  abgezeichneten 
Gestalt  des  Kmzifixus  gegen  den  felsigen  Boden  sich  abhebt.  Ein 
Bergumriss,  der  etwa  den  Heiligen  durchquert  hätte,  wUrde  die  Zeichnung 
verdunkelt  haben. 

GrOaste  Deutlichkeit  der  Umrisse  bei  klarster  Gruppenverteilung  ist 
besonders  bei  Bildern  mit  Goldgrund  nötig,  der  jede  Linie  durch  den 
Kontrast  verschärft.  Um  daher  bei  vermehrter  Figurenzahl  oder  reicherem 
Detail  der  Silhouette  nicht  zu  verwirren,  kann  die  Möglichkeit  eintreten, 
den  Figuren  und  Dingen  einen  besondern  Hintergrund  zu  geben  und 
diesen  erst  gegen  das  Gold  zu  setzen.    Dieses  Mittel  zur  Verden  [Hebung 


ly  Google 


der  Komposition  wandte  Giotto  an  in  den  Bildern  der  SaluisteithDreD 
von  S.  Croce  (jetzt  in  der  Akademie  zn  Florenz).")  Bei  der  „Geburt 
Christi"  z.  B.  wflrde  die  Szene  ohne  den  abschliessenden  Berg  hinten, 
eine    letzte  Erinnerung   an   das   byzantinische  Motiv  der  Höhle,  **)  zer- 


Giotto:   Flucht  nach  Ägypten. 
Fre*ko  in  S.  Maria  dell'  Arena  lU  Padna,     Nach  OrisinalpliotoErapbie  von  Naya. 

rissen  eTscheinen.  So  aber  finden  die  bunten  Gewänder  und  die  Be- 
wegungen der  Handelnden,  ihren  einheitlichen  und  neutralen  Hinter- 
grund, von  dem  sie  sich  sprechend  abheben.  —  Was  die  KompositioD 
Dud  die  Verwendung  der  Szenerie  betrifft,  ist  die  „Anbetung  der  Könige" 
eines  der  besten  Bilder:  Maria  mit  dem  Kinde  sitzt  unter  einer  grossen 
Thronarchitektur  rechts.    Würde  auf  der  linken  Seite  ein  gleiches  dunkles 
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Gegengewicht  gegen  den  Goldgrund  fehlen,  so  würde  die  Kompositioa 
&uf  der  rechten  Hflifle  zu  massiv  erscheinen.  Darum  bringt  der  Künstier 
hinter  dem  einen  König  und  dem  in  der  Seite  verschwindenden  Tross  eine 
Felsenknlisse  an.  Der  mittelste  König,  der  sich  auf  diese  Weise  allein 
g^^n  den  Goldgrund  abhebt,  wird  in  seiner  Bedeutung  ungemein  ge- 
Steigert.  Er  betont  die  Mitte  des  Bildes,  und  seine  Weisung  auf  den 
Stern,  der  über  Maria  erscheint,  kennzeichnet  den  feierlichen  Moment 
als  den  Schlnss  der  wunderbaren  Reise  der  drei  Könige  aus  dem 
Morgenland.  —  Endlich  finden  wir  auch  das  gänzliche  Fehlen  des 
Hintergrundes:  Der  „Gekreuzigte  zwischen  Maria  und  Johannes".  Die 
drei  Figuren  heben  sich  klar  vom  Golde  ab.  Ihre  Gebärden  sowol 
wie  die  Linien  ihrer  Gestalten  würden  durch  die  geringste  HinzufQgung 
von  Felsen  als  Abschluss  des  Bildes  an  den  Seiten  an  Ausdruck  verlieren. 

Wenn  die  Figuren  nicht  in  lebhaft«  Handlung  sich  äussern,  sinkt 
auch  die  Bewegung  der  Hintergrundslinie  sur  flachen  Horizontalen: 
, Joachim  kömmt  zu  den  Hirten".  Die  Szenerie  ist  kaum  in  sich 
modellirt.  Dasselbe  ist  der  Fall  bei  der  in  strengstem  Reliefstil  kom- 
ponirten  Predella  zur  Allegorie  der  „Iniustitia"  in  Padua.  Der  Hinter- 
grand ist  neutral,  nur  Folie.  —  An  Stelle  der  stummen  Szenerie  tritt 
wol  auch  einmal  der  blaue  Himmel:  „Vertreibung  der  Teufel,  aus 
Arezzo",  wo  die  Gebärde  des  drohenden  Mönches  dadurch  an  Ein- 
dringlichkeit gewinnt,  dass  sie  sich  zwischen  den  sie  umrahmenden 
Architekturen  gegen  die  Luft  abhebt 

In  allen  diesen  Beispielen  diente  die  Landschaft  nur  negativ  zur 
Verdeutlichung  der  Handlung,  indem  sie  als  Masse  einzelne  Gruppen 
geschlossener  erscheinen  liess  und  den  ästhetischen  Aufbau  vervoll- 
stiLnd^e  und  klarie.  Wo  sie  .vorhanden  war,  steigerte  sie  die  Potenz 
der  Massen,  wo  sie  fehlte,  die  Potenz  der  Bewegung.  —  Aber  es  giebt 
im  Werke  Giottos  landschafdiche  Linien,  die  aktiv  in  die  Handlung 
eingreifen,  die  wie  ein«  Sichtbar  werdung  des  Rhythmus,  der  die  Szene 
belebt.  Über  den  Figuren  dahingehen  oder  sie  kreuzen,  die  die  Er- 
zählung zur  gewaltigen,  pathetischen  Deklamation  steigern. 

Bereits  in  der  oben  erwähnten  „Flucht  nach  Ägypten"  in  Assisi 
trat  uns  in  dem  kräftigen  Wellenschlag  der  Hfigellinien  ein  Motiv  ent- 
g^en,  das  Über  das  rein  g^en  stand  liehe  Interesse  hinauswies  und  zur 
Verdeutlichung  der  beschwerlichen  Reise  beitrug.  Dort  aber  im  Genre- 
bilde betonten  die  Linien  nicht  unmittelbar  den  Rempunkt  der  Figuren- 
Stellung  zueinander.    Erst  in  der  tragisch  gehöhten  Lebensstimmung  der 
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paduaner  Fiesken   setzt   das  ein,   was   wii    die   gewaltige  Deklamation 
nannten.'     „Die  Vision  des  schlafeodeii  Joachim"   zeigt   den  auf   den 
Alten  zufli^enden  Engel;  zur  Seite  stehen  zwei  Hirten,  ohoe  die  himm- 
lische Erscheinung  zu  gewahren.    Sic  bedeuten,  dasa  Joachim  der  Ans- 
erwShlte    ist.     Den    gleichen  Gedanken    drückt    die   Linie    der    Szenerie 
ans,  indem  sie,  den  Umriss  des  Engels  wiederspi^elnd,  sich  in  seiner 
Bewegnngsachse   nach    rechts    senkt.     Die  Kadens   wird    wie    von    einer 
sdiarfen  Zäsur  durch  den  Felsen  an  der  Seite  unterbrochen.     Wo  die 
beiden  Linien  sich  treffen,  ist  der  Schwerpunkt  bezeichnet:   hier  finden 
wir  Joachim,  dem  die  himmlische  Botschaft  zuteil  wird.  —  Auf  eigen- 
tümliche Weise    drückt    die    flache   Linie    hei   Giotto    einen    bestimmten 
Charakter   aus:   So    auf  dem   „Gange   Joachims    zu   den   Hirten"    das 
schwere,  langsame  Vorsichhinschreiten,  auf  den  „drei  Marien  am  Grabe" 
im  Bargello   den   traurigen  Gang  der  Frauen,   wie   sie  in  der  Moig;eo- 
fiflhc  schweigend  kommen,  den  Leichnam  des  Geliebten  zu  salben   und 
nan  vor  der  glanzenden  Erscheinung  atn  Grabesthor  turflckstaunen ,    so 
auf  der  „Heimsuchung"  in  Asüsi  die  Begegnung   der  Freundinnen  mit 
dem  feierlichen  Zug  ihrer  Frauen.    Die  Beg^nung  selbst  wird  noch  be- 
tont durch  einen  Baum,  der  diese  Stelle  des  Bildes  besonders  bezeich- 
net*")   Hierhin  gehört  auch  das  Langsbild  des  „Noli  me  taogere"  der 
Magdalenen kapeile   in  Asüsi:    Die   Bergsilhouette   senkt   sich   von   der 
GrabesbOhe  und  verlaaß  dann  flach;   aber   indem   sie  parallel  mit  den 
Armen  geht,  die  M^dalena  flehend  dem  entweichenden  Heiland  nach- 
streckt,  steigert  sie  diese  Bew^ung  und  damit  die  Richtungsachse  Christi. 
Anders  verläuft  der  Bergumriss  auf  dem  „Noli  me  tangere"   io  Padua, 
da  hier  der  Bildraum  quadratisch  ist  und  eine  geschlossenere  Figuren* 
komposilion  fordert     Die  Linie,  die  sich  vom  GrabeshOgel  senkt,  trennt 
die   sprechenden  Bewegungen   der    beiden  und  giebt  dem  Fortschreiten 
des    Herrn    Nachdruck,       Auf   der    dritten    Darstellung    dieses    Gegen- 
standes durch  Giotto,  im  Bargello,  liegt  das  künstlerische  Schwergewicht 
auf  dem   Knieen  Magdalenas.     Das  Bild   ist  jammervoll   zerstört,   aber 
noch  erkennt  man  die  Linienführung  des  Bergkonturs,  der  vom  Grabe 
an  der  Seite  sich  zur  Mitte   senkt  und  dann  wieder  ebenso    steigt  und 
rechts   über  Christas   am   Bildrande   endigt.     Durch   diese   Senkung  in 
der   Mitte   wird   ein   Nachdruck   auf  das   Anbetende,   Hingebende   der 
reuigen  Sünderin  gelegt,  die  das   unendlich  Rührende  und  Ergreifende 
dieser  sehnsOchtig  der  Verzeihui^  harrenden  Gestalt  noch  erhöht    Der 
hinreissende  GefAhlsausdruck  dieses  Bildes,  dieser  schönsten  Darstellung 
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des  Gegenstandes  im  Trecento,  sdite  allein  genügen,  jeden  Zweifel  an 
der  Urhebenchaft  Giottos  xu  beseitigen.  **) 

Diese  Betonung  der  Mitte  durch  die  Linien  des  Hintergrundes  finden 
wir  noch  in  einigen  Weilcen  des  Känstlera  und  zwar  in  seinen  voll- 
endetsten und  dramatisdisten :  In  der  „Eni'ccknng  des  Lazarus"*')  im 
Bargello,  leider  ebenso  zerstört  wie  das  vorige  Fresko,  wird  die  ge- 
bietende Gebärde  des  Herrn  dadurch  accentuiit  und  gleichzeitig  die 
Gestalt  des  Mannes,  die,  den  Mantel  voi  die  Nase  haltend,  fiagend 
sich  omblickt,  ob  das  Wunder  geschehen  wird.  Auf  derselben  Dar- 
stellung in  der  Magdatenenkapelle  in  Assisi  fehlt  diese  F^;nr,  die  den 
Augenblick  höchster  Spannung  ausdrQcktc;  das  Wunder  iat  geschehen, 
Lazams  blickt  stumm  und  fest  in  die  Augen  des  Heilands,  der  ihn 
erweckt  hat  und  noch  dasteht  mit  dem  beschwörend  erhobenen  Arme. 
Za  seinen  Füssen  sind  die  Schwestern  niedergesunken  in  Anbetung. 
Und  wieder  wirkt  hier  der  Nachdruck  der  Landschaftslinien  wie  ein 
Accent,  wie  eine  lange  Pause.  Keine  Stimme  regt  sich,  alle  fQhlen 
den  Augenblick  des.  Nieerlebten,  die  wunderthätige  Nabe  des  Gölt* 
liehen.  Das  Motiv  der  langen  Pause  finden  wir  auch  auf  dem  Bilde, 
das  zu  den  letzten,  reifsten  Werken  des  Meisters  gehört,  der  „Erweckung 
der  Drusiana"  in  S.  Croce.  **)  —  Niemand  wird  in  den  angefahrten 
Bildern  die  LinienfQhrung  der  Szenerie  eine  lußUige  nennen  können: 
jede  Hebung  und  Senkung  ist  bedingt  durch  den  Gegenstand,  den  sie 
begleitet. 

Die  letzte  und  höchste  Ausdrucksfähigkeit  erreichen  die  Landschafts- 
linien  in  Padua,  in  der  „Erweckung  des  Lazarus"  und  in  der  „Be- 
weinung Christi".  Der  Berg,  in  welchem  das  Grab  des  Lazarus  sich 
befindet,  fällt  in  gerader  Linie  von  rechts  oben  nieder  zu  Christus,  der 
auf  der  Seite  links  steht,  sodass  sich  Gestalt  und  Gebärde  des  Herrn 
gegen  den  blanen  Himmel  dahinter  in  scharfem  Umriss  abheben.  Auch 
hier  wird  das  Knieen  der  Schwestern  betont  durch  die  j9he  Bergsenkung. 
In  dem  Kontrast,  in  welchem  die  Gruppen  zueinander  komponirt  sind, 
li^  die  kQnstlerische  Bedeutung  dieses  Bildes,  nicht  etwa  ein  Mangel.*') 
Gerade  durch  die  fallende  Berglehne  beweist  Giotto,  dass  er  den  Zwie- 
spalt der  beiden  Bildhälften,  wie  er  sich  auf  byzantinischen  Werken 
geltend  machte,  erkannt  nnd  als  Mittel  dramatischer  Komposition  zu 
verwerten  gewusst  bat.  Es  ist  begreiflich,  dass  Schnaase  durch  diese 
Klarheit  des  Ausdrucks  an  eine  der  berühmtesten  Radirungen  Rem- 
brandta   erinnert  wurde.*')  —  Die  „Beweinung  Christi"   in  Padna  galt 
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von  jeber  fUr  das  erschütterndste  Fiesko  Giottos.  Die  venchiednen 
ScfamerzensausseruDgen  der  Einzelnen  haben  eine  solche  Gewalt,  dass 
sich  ihnen  niemand  entziehen  kann.  Was  soll  auf  diesem  Bilde,  dem 
psychologisch  am  tiefsten  durchdachten  des  Mmters,  die  Landschaft 
noch  ausdrilcken?     Ist  es  gerechtfertigt,  diesem  kahlen  Hügel  mit  dem 


Gl^tlo:   Beweinnng  Chritti. 
FrMko  in  S.  Mmü  dell'  Arena  la  Padm.     Nach  OHgiDalphotogTapU«  von  Naja. 

entblätterten  Baum  noch  irgend  eine  tiefere  Bedeutung  beiculegen? 
Folgen  wir  dem  Zuge  des  langgestreckten  HQgelrQckens,  der  von  rechts 
oben  sich  nach  liols  in  ungebrochener  Linie  senkt,  so  trifft  der  Blick 
das  Antlitz  des  Toten.  Gleichzeitig  aber  giebt  diese  fallende  Linie 
der  Bewegung  des  LieblingsjQngers  einen  direkten  Nachdnick:  Noch 
steht  Johannes  da  mit  in  Verzweiflung  zurflckgeschleuderlen  Armen,  mit 
den  Blicken   das  Leben    suchend   in   den   geliebten  Augen   des  Herrn; 
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die  ganze  Grösse  des  Verlustes  wird  ihm  klar;  ein  Augenblick  der 
Pause  —  dann  wird  er  sieb  in  leidenschaftlichem  Schmerze  über  den 
Toten  stürzen,  ihn  mit  seinen  Annen  umschlingen,  mit  seinen  Tbränen 
ihn  netzen,  die  bleichen  Lippen  küssen,  —  Diese  noch  nicht  vollzogne 
Bewegung  deutet  die  Linie  des  HOgetumtisses  an.  Das  ist  heroisches 
Pathos! 

Wii  haben  gesehen,  dass  den  Linien  der  Landschaft  eme  grosse 
innere  Bedeutung  beiwohnt,  dass  keine  anders  gezogen  sein  däifte,  es  sei 
denn  unter  der  Gefahr,  die  Verständlichkeit  der  Darstellung  zu  trüben. 
Besteht  das  Wesen  dieser  Landschaft  demnach  in  der  Linie,  so  ergiebt 
sich,  dass  auf  die  Au^estaltung  des  Raumes  nicht  solch  Schwergewicht 
gelegt  zu  werden  brauchte  wie  wir  es  bei  den  Architekturen  Giottos 
beobachten  werden.  Diese  Landschaft  ist  vorwiegend  flächeohaft,  und 
indem  sie  als  Umiiss  iu  Hebungen  und  Senkungen  dem  inneren  Leben 
der  Handlung  folgt,  zeigt  sie,  in  wie  hohem  Giade  sie  dem  Stile  des 
Meisters  entspricht  —  Es  ist  auf  die  Seltenheit  grosser  Linien  und 
Figuren,  die  den  Aufriss  der  Kompositionen  Giottos  beherrschten,  hin- 
gewiesen worden  ;^^  aus  den  angeführten  Beispielen  känneii  wir  dagegen 
schliessen,  dass  die  Szenerie  diesem  etwaigen  Mangel  energisch  zu  Hilfe 
kommt,  indem  sie  Gruppen  bildet  oder  trennt,  einzelne  Figuren  hebt 
oder  ihre  Bewegung  steigert.  Von  der  formalistischen  Seite  darf  man 
dabei  nicht  ausgehen,  vielmehr  stets  beachten,  dass  das  epische  Er- 
zählen das  siilbildende  Moment  dieser  Kunst  ist. 

So  sehen  wir  Giottos  Landschaft  zwar  keine  Hauptrolle  spielen, 
sehen  sie  aber  auch  nicht  als  Nebending  behandelt,  denn  das  giebt  es 
nicht  bei  dieser  Knappheit  des  Ausdrucks.^"}  Diese  Landschaft  lokali- 
sirt  die  Handlung,  füllt  den  Raum  harmonisch,  bildet  und  verstärkt 
Gruppen,  hebt  ebzelne  Figuren  hervor,  kurzum  sie  ist  bedingt  von  innen 
heraus  als  notwendiger  Faktor  im  Aufbau  des  Ganzen. 


Die  Darstellung  des  Raumes. 

Das  Wesen  der  giottesken  Landschaft  verbietet  grössere  Ranm- 
experimente.  Wenn  wir  trotzdem  der  Frage  nach  ihrer  Bedeutung  fllr 
diese  Kunst    einen   eigenen  Abschnitt   widmen,    so    geschieht    es,    weil 


ly  Google 


—       28       — 

Giotto  zueist  dies  künstleriscfae  Problem  gestellt  hat,  dessen  Lösungs- 
versucbc  ihn  von  seinen  direkten  Nachfolgern  wesentlich  unters cheideo, 
dessen  Erkenntnis  aber  ifan  zum  Schöpfer  jener  Richtung  macht,  die  im 
XV.  Jahrhundert  die  lebendige  ist,  die  aus  ihrer  Mitte  im  Cinquecento 
die  grossen  Meister  der  formalen  Schönheit  zeitigt. 

Vergleichen  wir  z.  B,  die  „Mantelspende"  in  Assisi  mit  dem  „trau- 
ernden Joachim"  in  Padua,  so  haben  wir  von  dem  ersten  Bilde  einen 
durchaus  flächenhaften  Eindruck,  während  das  zweite  uns  wie  eine  Bühne 
erscheint,  auf  der  die  Figuren  sich  frei  bewegen,  und  die  hinten  durch 
eine  Kulisse  geschlossen  ist.  Darin  liegt  einer  der  Hanptunterschiedc 
zwischen  Giotto  und  seinen  Vorläufern.  Man  vermochte  noch  keinen 
horizontalen  Plan  zu  zeichnen, '')  vielmehr  schwebten  die  Figuren  gleich- 
sam in  der  Luft,  anstatt  fest  auf  den  Füssen  zu  stehen.  Spuren 
hiervon  zeigt  noch  die  „Mantelspende",  das  erste  Bild  der  Franz-Legende, 
der  Jugendarbeit  des  Kanstlers.  Der  Fortschritt  in  der  Raumaus- 
gestaltung fällt  zusammen  mit  dem  Obergang  vom  plastischen  zum 
malerischen  Stil  innerhalb  dieses  Zyklus. '*) 

Zu  wie  kühnen  Versuchen  der  junge  Giotto  kam,  zeigt  die  „Be- 
kehrung des  Zweifelnden  an  der  Leiche  Franzens";*')  vom  oberen  Bild- 
rande hängt  eine  Krone  mit  Lichtern  und  eine  Glocke  herab,  die  wir 
uns  als  an  der  (nicht  sichtbaren)  Kircbendecke  befestigt  vorstellen  mOssen. 
In  der  Höhe  durchzieht  der  Querbalken,  der  den  Chor  vom  Kirchen- 
schiff .trennt ,  die  Darstellung.  Die  aui  ihm  angebrachten  Bilder,  Kru- 
zifix, Madonna  und  heiliger  Michael,  sind  in  schräger  Stellung  gegeben, 
als  seien  sie  nach  vom  geneigt.  Dieser  Versuch  einen  Raum  zu  geben 
ist  allerdings  verfehlt,  aber  er  spricht  in  geiner  Kühnheit  laut  genug  von 
der  künstlerischen  Absicht  des  jungen  Giotto.  Er  sieht  den  Raum,  er 
sieht  mit  klarem  Bewusstsein  die  Faktoren,  die  ihn  verdeutlichen,  und 
wie  er  die  Erscheinung  üieht,  möchte  er  sie  wiedergeben. 

Giotto  mag  selbst  die  Unzulänglichkeit  dieser  Darstellung  empfanden 
haben,  denn  wir  finden  ihn  später  nie  wieder  mit  einem  direkten  Aus- 
schnitt aus  der  Wirklichkeit  beschäftigt.  Er  stellt  sich  einfachere  Fragen 
und  giebt  sich  Rechenschaft  über  jeden  Raumwert,  Er  tritt  als  schau- 
ender Künstler  vor  die  Natur  und  kommt  zu  Resultaten,  die  im  Kleinen 
bereits  die  Wahrheilen  bezeugen,  die  Adolf  Hildebrand**)  uns  heute  in 
Thaten  und  Worten  wieder  offenbart:  „Der  Raum  existirt  nicht  ab  ein  von 
aussen  begrenzter,  sondern  als  ein  von  innen  belebter."  „Es  handelt 
sich  also  darum,  mit  den  Gegenständen  einen  Gesammtraum  aufzubauen. 
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sozusagen  ein  Bewegungsgerflst  zu  schaffen,  welches,  obschon  durch- 
brochen, uns  dennoch  ein  kondnuiiliches  Gesammtvoluroen  deutlich  macht" 
Diese  sorgfältige  Beobachtung  des  „Bewegungsgerilstes"  unterscheidet 
Giotto  von  seinen  Nachfolgern,  die  möglichst  viel  geben  wollen  und 
zuletzt  verwirrt  machen. 

Giotto  berechnet  genau  die  Zonen  des  Bodens,  auf  dem  seine 
Figuren  schreiten.  Das  war  etwas  Neues,  und  die  Art,  wie  er  hier  vor- 
geht, gemahnt  bereits  an  Paolo  Uccello  und  seine  Genossen:  Die  AUe- 
gorie  der  „Ungerechtigkeit"  in  Padua  sitzt  in  einem  zerfallenden  Ge- 
niäuer  wie  in  einem  Throngestühl.  Vor  diesem  Turm  ist  ein  wenig 
Platz  und  um  diesen  als  Bildvertiefung  wirken  zu  lassen  legte  Giotto 
einige  zerbrochene  Geräte.  Waffen  und  dergleichen,  kreuzweise  hin. 
Dann  fällt  der  Boden  steil  ab  und  dient  so  als  Hintergrund  fOi  die 
prcd  ellenartige  DaTGtellung  eines  mörderischen  Überfalls. 

Wie  er  durch  die  Angabe  einer  zweiten  Felsenreihe  hinter  der 
vorderen  der  Szenerie  eine  gewisse  Tiefe  zu  geben  weiss,  wurde  oben 
besprochen.  („Tränkung  des  Durstigen"  in  Assisi,  „Stigmatisation"  in 
S.  Croce,  „Flucht  nach  Ägypten"  in  Padua  u.  a.).  Ein  ähnliches  Mittel 
zur  Raumausg^taltung  liegt  in  der  Art,  wie  er  Bäume  von  der  Berg- 
silhouette überschnitten  sein  lässt,  um  so  den  Eindruck  einer  Zone  hinter 
dem  vorderen  Berge  zu  geben,  wo  die  Bäume  wachsen  und  eine  gß' 
wisse  Rundung  des  Bodens  andeuten.  („Stigmatisation",  „Flucht  nach 
Ägypten"  in  Padua  u,  a).  Auch  durch  Felsblöcke,  die  symmetrisch 
an  beiden  Seiten  des  Bildes  vorn  liegen,  schafft  er  eine  kleine  Bflhne; 
„Maria  Magdalena  wird  in  der  Einsamkeit  von  einem  Engel  besucht" 
(BaigeUo).  Dem  gleichen  Zweck  dienen  die  Schluchten  und  Spalten, 
die  in  seinen  Felsen  häufig  vorkommen. 

Sein  Streben,  selbst  dem  Kleinsten  gerecht  zu  werden  und  in  jedem 
Gegenstande  das  Volumen  auszudrücken,  zeigt  am  schönsten  die  Mflhe, 
die  er  an  die  Darstellung  von  Bäumen  und  Sträucbern  wendet.  Die 
buschigen  Laubkronen  genügen  diesem  Beobachter  der  Natur  bald  nicht 
mehr,  und  so  kommt  er  dazu,  nur  dem  Spiel  der  Äste  zu  folgen,  indem 
er  das  Laub  fortlässt.  Die  Schwierigkeit,  die  feine  Verzweigung  nicht 
wie  ein  flaches  Ornament  erscheinen  zu  lassen,  sondern  sie  als  drei- 
dimensionalen Körper  zu  zeichnen,  dessen  zarte  Linien  Luft  nmschliessen, 
ist  für  jene  Zeit  ungeheuer.  Die  kleinen  Geb&sche  auf  dem  „Opfer 
Joachims",  die  Bäume  auf  der  „Flucht  nach  Ägypten"  und  auf  der 
„Beweinung"  (Padua)   sind   das  beste,  was  das  Trecento  hierin  hervor- 
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gebracht  hat.  Erst  Piero  detla  Francesca  beschäftigt  sich  wieder  mit  der- 
artig komplizirten  Problemen  und  löst  sie  dann  glänzend.  Aber  wie  grosse 
Anstiengungen  gaben  sich  im  XV.  Jahrhundert  die  Meister  des  deutschen 
Kupferstichs  mit  dem  kahlen  Baum,  ohne  ihn  recht  beleben  zu  können. 
—  Es  scheint,  dass  Giottos  Zeitgenossen  fUr  diese  künstlerischen  Feio- 
heiten  noch  kein  Auge  hatten,  denn  die  andern  Trecentisten  alle ,  die 
sonst  so  genau  den  Geschmack  ihres  Publikums  kannten,  lassen  sie  fort 
und  malen  dankbarere  Gegenstände.  Diese  Liebe  zum  Einzelnen,  diese 
h'eudige  Hingabe  an  das  Unscheinbare,  all  diese  verborgene  Mühe, 
die  niemand  sieht  und  für  die  niemand  dankt,  lässt  uns  einen  Blick  in 
das  Gemflt  des  Meisters  thun,  in  jene  Tiefen,  wo  aus  der  schweigenden 
Liebe  für  das  Weltganze  die  Quelle  des  Genies  fliesst. 

In  die  Zeit  eifrigster  Raumstudien  fällt  das  Fresko  der  „Ver- 
kündigung des  Jubeljahres  1300  durch  Bonifaz  VIII",  dessen  kümmer- 
lichen Rest  man  heute  an  einem  der  Pfeiler  der  Lateransbasitika  zu 
Rom  gewahrt.  Mit  Hilfe  einer  *  Zeichnung  in  der  Ambrosiana  zu 
Mailand, ^^  die  nach. dem  Werke  Giottos  vor  seiner  Zerstörung  gefertigt 
worden  ist,  kann  man  den  Versuch  einer  Rekonstruktion  wagen.  Die 
fehlerhafte  Zeichnung  und  das  Abel  lestaurirte  Fresko  stimmen  zum 
Teil  nicht  Uberein;  aber  aus  dem  Vergleiche  beider  erkennt  man  doch, 
dass  das  künstlerische  Problem,  das  Giotto  hier  beschäftigte,  der  Raum 
war:  Auf  einem  besonderen  Balkon,  der  sich  von  der  Galerie  im 
Hintergrunde  löst,  ist  der  Papst  mit  seiner  nächsten  Begleitung  hervor- 
gehoben vor  den  übrigen  Personen  seines  Gefolges,  Die  perspektivische 
Schwierigkeit  dieser  Sonderstellung  hat  der  Zeichner,  der  sie  nicht 
erkannte,  mit  einigen  unklaren  Strichen  umgangen  und  damit  zugleich 
uns  der  Möglichkeit  beraubt,  Giottos  Zeichenkunst  zu  bewundem.  Denn 
offenbar  war  hier  ein  Meisterstück  tiecentistischer  Raumwirkung  geliefert, 
die  mehr  auf  der  richtigen  Stellung  der  Figuren  zueinander  als  auf  der 
richtigen  Linienperspekuve  beruhte.  Das  bezeugt  noch  heute  die  Ge- 
stalt eines  vollbärtigen  Mannes  rechts,  der  im  Prohl  gesehen,  etwas 
hinter  der  Papstgruppe  stehend,  die  räumliche  Oberleitung  vom  vor- 
deren Balkon  zur  hinteren  Galerie  bildete.  Inwieweit  die  BrOstung 
und  die  Säulen,  zwischen  denen  er  steht,  diese  Raumenlwicklung  zn 
steigern  vermochten,  kann  man  bei  dem  heutigen  Zustande  der  Ober- 
malung  nicht  feststellen.  Wir  werden  aber  kaum  fehlgehen,  wenn  wir 
in  der  räumlichen  Stellung  der  Figuren  zueinander  als  tektonischen 
Werten  das  Wesentliche  dieser  Raumkomposition  erblicken,  nicht  in  der 
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bedenkliche»  Wiedergabe  der  Perspektive,  deren  Regeln  man  nicht 
kannte.     Und  das  ist  bei  Giottos  Figurenstil  wohl  zu  vetsteheu. 

Raumverdeutlichung  durch  die  Stellung  der  Figuren  ist  auch  das 
Thema  der  Komposition  der  „Vermählung  des  heiligen  Franz  mit  der 
Armut"  in  Assisi.^  Zum  idealen  Halbrund  schreitet  Giotto  aber  in 
Padua  vor,  wo  die  Apostel  auf  ThroDen  zu  Seiten  Christi  sitzen.'^^ 
Damit  ist  der  Typus  der  Darstellungen  des  „jüngsten  Gerichts"  ge- 
schaffen,^^ der  von  Fra  Angelico  aufgenommen,  von  Fra  Banolommeo 
znr  Vollendung  geführt  trird  und  den  als  Kompositionsgedanken  Rafael 
in  seiner  „Dispula"  dem  Bewusstsein  der  Menschheit  für  immer  eingeprägt 
hat-  So  sehen  wir,  wie  auch  dieser  Gedanke  von  Giotto  ausgeht, 
und  dass  die  Renaissance  mit  ihren  perspektivischen  Kenntnissen  ihn 
nur  auszugestalten  brauchte. 

Immer  freier  wird  der  Meister  in  der  Beherrschung  des  Raumes, 
sodass  er  es  wagt,  auf  der  „Heimsuchung"  in  Assisi  dem  Zuge  der 
Frauen  eine  Richtungsachse  von  links  vom  nach  rechts  hinten  zu  geben. 
So  mündet  der  Zug  in  ungebrochener  Linie  in  den  schrflg  zur  Bild- 
fläche gestellten  Vorbau  des  Hauses  der  Eiisabet.  Parallel  zu  dieser 
Figurenbewegung  geht  der  abfallende  Boden  rechts  und  trägt  so  zur 
Verdeutlichung  bei  Wir  haben  hier  eine  direkte  Vorstufe  zu  den  Be- 
strebungen Masaccios.  £in  Beispiel  wie  dieses  widerlegt  die  oft  ge- 
hörte Behauptung,  dass  Giotto  im  Reliefstit  arbeite.'*)  Man  Übersetze 
sich  solch  ein  Bild  in  Relief,  und  man  wird  vom  Ideal  der  Antike 
so  weit  wie  möglich  entfernt  sein.  Allerdings  muss  zugegeben  werden, 
dass  der  ungeheure  Einfluss,  den  die  Kunst  Giottos  auf  ihre  Zeit  aus- 
übte, mit  dazu  beitragen  musste,  den  Reliefstil  in  einen  malerischen  zu 
verwandeln  wie  ihn  die  Renaissance  als  Ideal  pflegte  und  wie  in  seiner 
blühendsten  Ausgestaltung  Michelangela  ihn  in  Ghibertis  „Pforten  des 
Paradieses"  bewunderte.  Giotto  selbst  sah  in  der  genauen  Verteilung 
der  Figuren  auf  die  verschiednen  Streifen  seines  BUhnenbodens  ein 
sicheres  Mittel  zur  Verdeutlichung  der  Handlung.  Das  Fresko  „Franz 
vor  dem  Sultan"  in  S,  Croce  zeigt,  wie  die  Gestalt  des  Heiligen  da< 
durch,  dass  sie  einen  Schritt  näher  dem  Bildrand  steht  als  die  andern, 
mehr  in  die  Augen  springt  und  so  an  Bedeutung  gewinnt.  Fast  alle 
Werke  in  S.  Croce  können  als  Bekräftigung  hierfür  gelten. 

In  der  Geschichte  der  malerischen  Ausschmückung  von  Innen- 
räumen spielt  die  Darstellung  der  Franz-Legende  in  Assisi  eine  hervor- 
ragende   Rolle,   indem    hier    ein    Gedanke    ausgesprochen    ist,    den  das 
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Minelalter  nicht  gehabt  hat:  Die  Malereien  ordnen  sieb  einem  festen 
arcbitektonischeD  Gerüst  ein,  das  io  Zusammenhang  steht  mit  dem 
ganzen  Bau,'")  Es  ist  der  Versuch  einer  Raumillusion  gemacht.  Seit 
den  Zeiten  der  Andke,  wo  man  die  Bilder  in  eine  die  ganze  Wand- 
fläche  beherrschende,  gemalte  Dekoration sarchitektur  kühnster  und 
luftigster  Art  hineingesetzt  hatte,  irar  die  Malerei  allmählich  aus  den 
Grenzen  einer  festen  Struktur  herausgetreten  und  begann  sich  selbst- 
stSndig  über  die  gebotenen  Wände  zu  verbreiten.  Man  malte,  wo 
Platz  war,  ohne  an  einen  Rahmen  zu  denken,  der  das  einzelne  Bild 
mit  den  andern  zu  einem  organischen  Ganzen  verbinden  könnte.  Die 
Entwicklung  der  Mosaiken,  die  den  Einzelfiguren  wol  einen  architek- 
tonisch-dekorativen Wert  zuerkannten,  den  Erzählungen  aber  freien  Lauf 
liessen,  hatte  den  grossen  Dekorationsstil  veiloren,  dessen  die  Wand- 
malerei bedarf.  Als  Giotto  den  Auftrag  erhielt,  die  untere  Hälfte  der 
WAnde  der  Oberkicche  zu  Assisi  mit  28  Fresken,  eines  neben  dem 
andern,  zu  schmücken,  fand  er  die  obem  Teile  bereits  mit  Malereien 
versehen,  die  durch  die  Wandpfeiler  und  die  Fenster  ihre  natOrlichen 
Grenzen  erhalten  hatten,  aber  keinem  grossen  inneren  Gesetze 
gehorchten.  Die  Gefahr  lag  nahe,  durch  eine  ebenso  sorglose  Be- 
endigung des  Wandschmuckes  dem  ganzen  Räume  etwas  Regelloses  zu 
geben.  Da  regte  sich  wol  zum  ersten  Male  der  Architekt  in  ihm: 
Er  sah,  dass  die  untere  ihm  zugewiesene  Wandfiäche  um  etwa  einen 
Meter  vor  die  obere  vortritt,  sodass  in  halber  Höhe  der  Wand  ein 
Gang  herumljtuft,  eine  Fortsetzung  desjenigen,  der  im  Chor  und  Quer- 
schiff  mit  Arkaden  versehen,  als  wichtiges  Glied  dem  Ganzen  dient; 
und  ihm  kam  der  Gedanke,  auch  diese  untere  Wandhälfte  mit  einer 
regelrechten  Säulenstellung  zu  versehen  und  dazwischen  seine  Bilder 
zu  setzen,  sodass  sie  den  Anschein  erwecken  möchten,  sie  seien  auf 
eine  ebensoweit  zurDcktretende  Wandfläche  gemalt  wie  darüber  die 
Werke  der  Schule  Cimabues.  So  sehen  wir  heute  Hber  einem  hoben, 
glatten  Wandsockel  einen  Konsolenfriesj")  darüber  erheben  sich  in 
weitem  Abstand  voneinander  gewundene  Kolonnetten  in  Kosmatenstil,  die 
einen  mit  Kassetten  versehenen  Architrav  tragen.  Ein  breiter  Konsolen- 
fries  schliesst  oben  diesen  ganzen  gemalten  Aufbau  ab.  Alles  das  ist 
in  perspektivischen  Verkürzungen  gezeichnet,  indem  der  Augenpunkt 
jedesmal  in  der  Mitte  zwischen  zwei  Wandpfeilem  liegt,  die  die  Kiicheo- 
gewölbe  tragen.  Die  Perspektive  in  dieser  Architektur-Dekoration  ist 
,  nicht   fehlerfrei,  '*)   aber   die    einzelnen  Fresken  sind    in  einen  gewissen 
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idealen  Abstand  vom  Beschauer,  gerückt  und  der  Zyklus  als  Ganxes  ist 
durch  diese  gcmeiasame  Umiahmung  zum  Bestandteil  des  grossen 
Kricfaen Organismus  geworden.  Diese  bewusste  Raumtäuschung  Giottos 
ist  das  Kühnste,  was  er  als  Raumkünstler  geleistet  hat.  Als  er  dies 
Jugendwerk  schuf,  mochte  er  wissen,  dass  in  den  einzelnen  Fresken 
noch  eine  Fülle  von  Fehlem  und  Schwachen  in  der  TiefenbÜdung  vor- 
kommen würden  i  daher  koonte  ihm  diese  architektonische  Umrahmung 
zugleich  als  Gesammtkorrektion  der  Raumgestaltung  nützen. 

In  diesem  genialen  Neuemngsversuch  zu  Assisi  hat  er  bewusst  alle 
Folgerungen  gezogen.**)  Das  lehrt  am  besten  der  Vergleich  mit  einem 
altem  Werke:  In  *S.  Angelo  ia  Formts  bei  Capua  z.  B.  sind  auch  die 
einzelnen  Bilder  durch  Säulcheu  getrennt,  aber  sie  tragen  keinen  Ardiitrav, 
sie  wirken  als  flaches  Band  und  haben  als  architektonische  Dekoration 
k«neD  Wert.  Giotto  hat  dies  kühne  Wagnis  nicht  wiederholt.  Erst 
die  Meister  des  Quattrocento  nehmen  es  auf,  Michelangelo  und  Rafael 
stellen  es  in  der  Vollendung  als  Prinzip  der  Hochrenaissance  anf,  und 
die  Künstler  des  Barock  nützen  das  willkommene  Dekorationsmotiv  aus, 
bis  es  lächerlich  wird  in  seiner  brutalen  Übertreibung, 

Der  Grund,  weshalb  Giotto  und  seine  Schule  *')  nirgends  ein  ähnliches 
Gesammtgerüst  der  Umrahmung  wiederholt  haben,  wird  darin  zu  suchen 
sein,  dass  sie  nie  wieder  einen  so  grossen  Raum  als  Ganzes  zu  schmücken 
hatten,  wie  es  die  Grabeskirche  des  heiligen  Franz  ist.  Ihre  Thätigkeit 
beschränkte  sich  meist  auf  kleinere  Kapellen,  hächstens  Sakristeien. 

Nur  an  den  Lünettenbildem  der  Kapellen  in  S.  Croce  wandte  Giotto 
nach  einmal,  in  bescheidenem  Umfang,  eine  derartige  Umrahmung  an,  in- 
dem er  ein  Gesims  oben  herumführte,  während  es  am  untern  Bildrande, 
gemäss  dem  Standpunkt  des  Beschauers,  fehlt  Dazu  kommt,  dass  Giutto 
auf  der  Höhe  seiner  Kunst  auch  als  Raumbildner  stand,  als  er  in  S.  Croce 
seine  letzten,  wnnderwürdigen  Werke  schuf.  Jetzt  bedurfte  er  keiner 
An  von  Gesammtkorrektion  mehr  wie  sie  in  Assisi  nötig  geschienen  hatte. 

Die  Cappella  Peruzzi  in  8.  Croce  zu  Florenz  ist  Giottos  künst- 
lerisches Vermächtnis  an  das  folgende  Jahrhundert.  Psychologische 
Durchdringung  der  Handlung,  Klarheit  der  Komposition  und  Sicherheit 
der  Raumdarstellung  ist  das  Erbe,  das  erst  nach  einem  Jahrhundert  von 
der  Kunst  angetreten  wurde,  als  Masaccio  mit  seiner  jungen,  genialen 
Kraft  der  neuen  Zeit  neue  Ziele  wies.  Die  Raumgestaltung  beschränkt 
sich  in  der  Cappella  Peruzzi  auf  das  Einfachste,  aber  das  Wenige  wird  vo]l- 
kommen  gegeben.      Es  scheint,    dass   Giotto   hierfllr  seine  Anr^ung«n 
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BUS  den  Sacre  RappresentariODi  schöpfte.*^  Wenn  wir  hören,")  dass  die 
Bohne  des  geistlichen  Schauspiels  im  Mittelalter  immer  nur  einen  kleinen 
Raum  als  Lokalisirung  fllr  die  einselnen,  nebeneinander  oft  gleichseitigen 
Voi^nge  im  Hinlergrunde  darstellen  konnte,  dass  die  meisten  Handelnden 
daher  auf  der  grossen,  allgemeinen  Btlbne  vor  der  angegebenen  örtlich- 
keit  standen,  dass  nur  die  Hauptpersonen  im  Innern  dieser  bestiminlen 
SiMerie  Platz  hatten;  so  muten  uns  diese  einzelnea  Fresken  an  wie 
Ausschnitte  aus  dem  langen  Streifen  dieser  epischen  Bithnendarstellung. 
Florenz  war  immer  der  Vorort  dieser  geistlichen  Schauspiele,  die 
anfangs  in  einzelnen  Kirchen  (S.  SpiriCo,  die  'dabei  einmal  abbrannte, 
Cannine,  S.  ^Felice)  stattfanden,  später  aber  als  wahre  Volksfeste,  zu 
welchen  man  von  weither  herzuströmte,  in  Fiesole  vor  sich  gingen,'^ 
bis  sie  zuletzt  in  Lorenzo  Medici  ihren  erlauchtesten  Dichter  fanden. 
Es  hatte  fUr  die  Zeitgenossen  Giottos  gewis  etwas  Sympathisches, 
diese  beliebten  Sacre  Rappresentazioni ,  gleichsam  verewigt,  auf  den 
Wänden  ihrer  Kapellen  zu  sehen.  Für  den  Maler  ergab  sich  aus  dieser 
Verwertung  des  kleinen  Bühnen-Interieurs  mit  seinen  wenigen  Schau- 
spielern die  Möglichkeit,  durch  die  Stellung  der  einzelnen  Figuren  zu- 
einander im  Räume  das  schwierige  Problem  zu  lösen,  was  mit  der  reinen 
Linienperspektive  nicht  recht  gelingen  wollte. 

Die  architektonische  Szenerie  wird  jetzt  ein  organisches  Ganzes, 
in  und  vor  welchem  die  Figuren  stehen.  An  diesem  Organismus  kann 
nichts  Einzelnes  mehr  verschoben  werden,  vol  aber  kann  die  ganze 
Bühne  eine  veränderte  Richtung  erhalten,  falls  es  zur  Verdeutlichung 
des  Vorganges  erwünscht  ist  Betrachten  wir  daraufhin  die  Darstellung 
der  Salome-Szene:  Das  Hauptbild  sollte  den  Vorgang  beim  Mahle  ent- 
halten. Um  ihn  frei  und  klar  entwickeln  zu  können,  verschob  Giolto 
die  ganze  Halle  ein  wenig  in  der  Gesammtanlage,  damit  man  zwischen 
den  Pfeilern  die  Gesellschaft  innen  überblicke.  Dadurch  aber  wurde 
auch  die  zweite,  kleinere  Szene,  wo  Salome  der  Matter  das  Haupt  des 
Täufers  überbringt,  in  die  Tiefe  des  Bildes  geschoben,  und  die  Hand- 
lung, die  bereits  an  sich  in  der  hinteren  Ecke  des  Kapellenraumes 
stattfindet,  musste  ganz  im  Hintergrund  verschwinden.  Eine  Zweiteilung 
der  Architektur  erlaubte  dem  Künstler  sein  verfeinertes  architektonisches 
Gefahl  nicht  mehr.  Giotto  beseitigt  die  Schwierigkeit,  indem  er  mit 
souveräner  Freiheit  der  Raumdisposition  den  Sitz  der  Herodias  ganz 
vom  rechts  an  den  Bildrand  verlegt,  sodass  das  Gewand  der  Fürstin 
die  Randarchitektur  überschneidet.     Da  durch  die  schräge  Tiefenanlage 
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der  Architektur  rechts  ein  freies  Stück  Bühne  gewottDea  ist,  so  kann 
sich  die  Szene  der  Darbringung  des  Hauptes  Qbeisichtlich  und  klar  ent- 
wickeln. Sie  liegt  jetzt  nicht  nur  nicht  in  der  Tiefe  des  Bildes,  sondern 
ist  dem  Auge  des  Beschauers  unmittelbar  nahe  gebracht.  Diese  Rücksicht 
auf  den  Standpunkt  des  in  die  Kapelle  Eintretenden  ist  das  glänzendste 
Beispiel  giottesker  Kompositionsweisheit.  Durch  das  gleiche  Mittel  der 
ArcbitektuiveTSchiebuDg  betont  er  auch  im  Bilde  darüber,  der  „Namen- 
gebung  des  Johannes",  den  entscheidenden  Moment,  indem  er  Joachim 


Giotio:   Das  Gastmahl  dei  Heiodes. 
Fietko  in  S.  Croce  in  Florenz.     Nach  Ori^Dalphotogtaphie  von  Alinari. 

vorn  links  den  Namen  niederschreiben  lässt,  während  rechts  die  Archi- 
tektur zurückweicht  und  die  weniger  wichtige  Szene  im  Schlafgemach 
Elisabets  mehr  in  den  Hintergrund  tritt.  —  Es  könnten  aus  diesem 
letzten  Werke  Giottos  noch  mehrere  Beispiele  gewählt  werden,  **)  aber  die 
beiden  angeführten  genügen,  um  auf  die  grosse  Bedeutung  hinzuweisen, 
welche  die  Raumgestaltung  in  den  Kompositionen  des  Meisters  beansprucht. 
Giotto  geht  Ober  die  flächenhafte  Darstellung  der  Früheren  hinaus,**) 
indem  er  den  Raum  als  notwendigen  Bestandteil,  als  Gerüst  jeder 
innerlich  wahren  Handlung  erkennt  und  wiederzugeben  versucht.  Seiner 
Zeit  hat  er  hiermit  die  Augen  geöffnet,  er  hat  sie  gelehrt  mit  Bewusst- 
sein   sehen.     Wie   gross    diese    Wirkung    war,    zeigen    die   Schüler  des 

3* 


ly  Google 


-     36     — 

Meisters,  die  mit  dem  Produkt  seiner  kfihnsteii  und  schäiftleD  Be- 
obachtungen frei,  ja  leichtsinnig  schalteten,  so  recht  nach  Schülerart.  Sie 
wussten  wi^,  dass  die  Werke  in  S.  Croce  den  Erfolg  unendlicher  Be- 
mflhungen  bedeuteten,  aber  ihnen  fehlte  die  innere  Gewissenhaftigkeit, 
jene  Liebe  tum  Kleinen,  die  gleich  einer  unscheinbaren  Flamme  im 
Innei^L  des  Herzens  glQht,  jene  Liebe  zum  Kleinen,  die  geniale  Naturen 
wie  Franz  von  Assisi  und  Giotto  zu  Wahl  verwandten  macht  Aber  der 
Meister  hatte  prophetischen  Blicks  ein  Neuland  kOnstleriacher  Thltigkeit 
geschaut,  er  hatte  eme  Sehnsucht  in  den  Herzen  seiner  Schüler  erweckt, 
die  nicht  m^r  ruhte,  die  zu  stillen  sie  alles  versuchten  mit  hastigen,  oft 
ungeschickten  Händen.  Sie  wollten  mehr  als  sie  konnten,  daher  fehlt 
ihren  Werken  die  innere  Wahrheit  Die  Sehnsucht  aber  wurde  je  Alter 
je  leidenschaftlicher,  sie  drohte  die  gesetzmässigen  Bande  zu  sprengen. 
Und  als  man  ein  Jahrhundert  lang  alle  Möglichkeiten  des  giottesken  Stils 
dnrchlebt  hatte,   brach  allenthalben  ein  unleidlicher  Manierimua  durch. 

Da  kam  das  Heil  von  andrer  Seile  und  mit  Mssaccio  und  ieai 
kot^enialen  FUhrem  des  Quattrocento  zog  eine  neue  Freudigkeit  und  ein 
neuer  Natursinn  in  Italien  ein.  Der  Unterschied  zwischen  Gtottos 
logisch -konsequenter  Raumdarstellung  und  Masaccios  perspektivischen 
Meisterwerken  ist  nicht  so  gross  wie  der  zwischen  den  tollkühnen, 
phantastischen  Trecentisten,  die  den  grossen  Stil  des  Meisters  entseelten, 
und  dem  ernsten,  strengen  Streben  der  neuen  Zeit 

Betonen  wir  am  Schlüsse  unserer  Betrachtungen  Über  Giotto  noch 
einmal,  dass  das  epische  Erzählen  das  stilbildende  Moment  seiner  Kunst 
ist  und  dass  alles  nur  b  Rücksicht  hierauf  für  ihn  Wert  hat,^")  so  be- 
tonen wir  damit  zugleich  den  Punkt,  den  die  Schule  in  seiner  domi- 
nirenden  Bedeutung  nicht  erkannt  hat  und  an  dessen  Vernachlässigung 
jeder  Versuch  einer  Stilentwiddung  scheitern  musste. 


Blne  BrganzuDg  zu  Giottos  Darstellungsweise: 
Andrea  Pisano. 

£s  wurde  soeben  auf  die  Nachfolger  Giottos  und  die  Ziele  ihrer 
geschäftigen  Thatigkeit  hingewiesen  und  angedeutet,  dass  der  hohe 
kOnsderische  Ernst  des  Meisters  schnell  verloren  ging  unter  den  beifall- 
süchtigen SdiQlem.     Bevor  daher  zur  Betrachtung  der  andern  Trecen- 
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tisteo  geschritten  wird,  ist  fllgUch  die  Frage  zu  beaDlworten:  Hat. unter 
den  vielen  Künstlern,  denen  die  Begeisterung  der  neuen  Zeit  ein  weites 
Feld  der  Betbätigung  schuf,  niemand  den  Meister  ganz  verslanden? 

Von-  Assisi  war  zum  zweiten  Male  eine  Bewegung  ausgegangen,  die 
ganz  Italien  ergriff,  diesmal  eine  künstlerische.  Stld  und  Noid  hatten 
gewetteifert,  den  grossen  Giotto  mit  Auflagen  und  Ebien  zu  Ober- 
hjtufen;  die  Grenzen  seines  weiteren  Vaterlandes  hatte  er  durchwandert, 
und  wo  immer  er  längere  Zeit  zu  künsüeiischer  Thatigkeit  geweilt,  da 
entspross  dem  hingeworfenen  Samenkorn  ein  kiSftigei  Baum,  und  an 
dem  Werk  des  Meisters  bildete  sich  ein  neues  Geschlecht  von  Künstlern 
heran.  Am  Abend  seines  Lebens  hatte  Florenz  den  grossen  Sohn 
zurückberufen,  ihm  das  stolzeste  Werk,  das  es  besass,  den  Dom,  zum 
Ausbau  abergeben^')  und  ihn  geehit,  wie  man  wol  wünschen  möchte, 
dass  es  auch  Dante  geehrt  bütte.  Es  war  einer  der  grossen  Augen- 
blicke in  der  Geschichte  der  Menschheit,  wo  die  Mitbürger  das  Genie 
des  Einen  rechtzeitig  anerkannten  und  sich  ihm  neigten  in  -Ehrfurcht 
und  Dankbarkeit! 

Hat  niemand  diesem  Meister,  dem  glänzendsten  Vorbilde,  so  nach- 
geeifert, dass  er  unter  der  äusseren  Erscheinung  dieser  Kunst  auch  ihr 
Wesen  erkannt  hätte?  Wol  lernten  Viele  unter  ihm  die  Kunst  des 
Malens,  wol  blieb  gar  mancher  jahrelang  in  der  nutzenbiingenden  Nähe 
Giottos  —  blickte  doch  Taddeo  Gaddi  bei  Giottos  Tode  auf  eine 
Schülerschaft  von  zwei  Dutzend  Jahren  ^^  — ,  aber  sie  alle  blieben  doch 
hinter  dem  Meister  zurllck  um  die  Entfernung,  die  das  Genie  vom  — ■ 
bestenfalls  —  Talenle  trennt. 

Wenn  aber  aus  dem  Wirkungskreise  Giottos  kein  Maler  ihm  eben- 
bürtig folgte,  so  sind  wir  bei  der  elementaren  Wandlung,  die  seine 
Anschauung  der  Natur  hervorgebracht,  berechtigt,  uns  unter  den  Bild- 
hauern umzuschauen.  —  Im  Laufe  des  XIC.  Jahrhunderts  war  von 
Pisa  eine  bedeutsame  Bildhauerschule  ausgegangen.  Auf  Niccol6  Pisano, 
den  Begründer,  der  aus  einem  wahrhaft  hohen  SchÖnheitsgefühl  an  den 
Denkmalen  der  Antike  gelernt  hatte,  welch  Wunderwerk  der  menschliche 
Körper  sei,  war  sein  Sohn  Giovanni  gefolgt,  der  in  der  jähen  Bewegung 
die  Äusserung  der  stürmisch  erregten  Seele  sah,  auf  den  antikiscb  ge- 
rärnten  Meister  des  Ruhigen,  schwer  Lastenden,  Feierhchen,  der  christlich 
gesinnte  Meister  des  Seelenschmeizes,  der  leidenschaftlichen  Gestikulation, 
des  schreienden  Gequältseins.  Während  wir  vor  den  Werken  Niccolds 
das  Geffihl  ästhetischer  Befriedigung  haben,  empfinden  wir  vor  Giovannis 
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Reliefs  in  Pisa  und  Pistoja  den  erregten  Zustand  des  Meisters,  der  sie 
Khuf,  mit.^')  In  rasender  Eile  spielt  sich  vor  unsera  Blicken  das 
Drama  des  Heib  ab,  alles  ganz  kurz,  aber  mit  schneidenden  Accenten 
klar  und  erg;reifend.  Dass  jede  seiner  zu  bearbeitenden  Steioplatteo 
vier  Grenzen  hat,  die  ein  harmonisch  in  sich  ausgeglichenes  Werk  um- 
schliessen  sollen,  kümmert  ihn  nicht;  er  presst  soviel  Szenen  dieses 
Dramas  in  einen  gemeinsamen  Rahmen  wie  es  der  Platz  nur  gestattet. 
Ästhetische  oder  dekorative  Rücksichten  binden  ihn  nicht.  Ihn  interessirt 
einzig  der  Meosch,  sein  Leiden  und  dessen  sUlikste  Äussemogen.  „Der 
Körper  ist  diesem  Bildhauer  nichts  mehr  als  das  ausdrucksvolle  GeOiss 
der  Seele,  die  gewaltsam  hervorbricht  und  ungeduldig  an  dem  Ge- 
ftngnis  rüttelt,  das  ihr  volles  Ausklingen  noch  einschränkt."^*) 

Begreiflicherweise  verkümmert  bei  solchen  künstlerischen  Absichten 
die  Andeutung  der  Szenerie,  selbst  der  lokalisirenden,  zum  Minimum, 
ofl  sogar  sinnentstellend. '"')  Umgekehrt  ereignet  es  sich  wol  auch,  dass 
bei  diesem  Mangel  jeglichen  Kompositionssinoes  ein  Plätzchen  auf  der 
grossen  Hatte  leer  bleiben  wUide,  wenn  nicht  der  Zuthat  eine  Ober- 
massig  grosse  Rolle  eingeräumt  würde.  So  finden  wir  in  Pisa  auf  dem 
Relief,  dessen  Hauptthema  die  „Geburt  Christi"  ist,  bei  der  Szene  des 
Engels  und  der  Hirten  einen  Eicbbaum,  der  mit  seinem  Geäst  den 
leeren  Plaa  gut  ausflUlt.  Äusserst  geschickt  ist  bei  dieser  Eiche, 
Giovannis  öfter  wiederkehrendem  Lieblingsbaum,  ^')  im  knorrigen  Ast- 
werk der  Charakter  der  Festigkeit  gegeben.  Trotz  der  sorgfSItigen 
EinzelausfUhmng  bekommen  wir  hier  nicht  den  Eindruck  des  Über- 
zierlichen,  Kleinlichen,  wie  so  oft  bei  Ghibertia  Details.  Über  die  Ver- 
wendung von  Szenerie  und  Zuthat  entscheidet  demnacli  kein  festes, 
dem  Künstler  innewohnendes  Prinzip,  sondern  lediglich  der  Platz,  den 
er  Übrig  hat,  also  der  Zufall. 

Ebenso  abhängig  von  der  Grösse  seiner  Platte  zeigt  sich  Giovanni 
bei  der  Einordnung  seiner  Figuren  und  Szenen  in  den  Raum.  Er 
schichtet  sie  Über-  und  nebeneinander  nach  Willkür  des  Platzes,  dem 
Beschauer  die  Entzifferung  der  Reihenfolge  überlassend.  Von  plastischem 
Stil  ist  nichts  in  seinen  Reliefe;  vielmehr  sieht  er  seine  Gnippen  male- 
risch, d.  h.  in  dreidimensionalem  Raum  und  schichtet  aus  technischem 
Unvermögen  übereinander  auf  der  Platte,  was  ihm  seine  Ims^nation 
hintereinander  gezeigt  hatte.  So  sehen  wir  gleich  am  Anfang  der  Ent- 
wicklung der  italienischen  Plastik  einen  höchstbegabten  Meister  dem 
später   immer    machtiger   anschwellenden   Lebensgesets   der  christlichen 
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Kunst  verfilleD.  Mit  dem  Kunstbestceben  seines  Vaters  hatte  Giovanni 
schnell  aufgerAumt,  den  Reliefsdl  Niccolds  aber  behielt  er  bei,  weil 
ihn  aber  alles  Rellektiren  und  Erwägen  hinweg  die  Gewalt  seiner  leiden- 
schaftlichen Phantasie  und  seines  bis  in  alle  Tiefen  von  den  Leiden 
und  Mysterien  des  Christentums  erschütterten  Herzens  riss.  Ringt  da* 
Christentum  in  der  Seele  eines  solchen,  das  Wesen  der  Welt  mit  dem 
Gefllhl  erfassenden  Mannes  nach  kOnstlerischer  Äusserung,  dann  ge- 
nügen ihm  nicht  Architektur  und  Bildhauerei  mit  den  zfihen  Gesetzen 
ihres  Materials,  dann  vermag  nur  in  Farbe,  Wort^')  oder  Ton  eine 
solche  Sehnsucht  sich  kUnsdeiisch  voll  mitzuteüen. 

Dieses  unplastisch  schaffenden  Meisters  beglaubigter^*)  ScbUler  ist 
Andrea  Pisano.  Vasaii'^  nennt  ihn  den  eigentlichen  Begründer  der 
modernen  Bildhauerei  und  schreibt  ihm  in  begeistertem  Übereifer  alle 
grosseren  Werke  aus  jener  Zeit  zu.  Wir  werden  sehen,  wie.  weit  Vasaris 
Behauptung  recht  hat  und  wenden  uns  Andreas  Hauptwerk,  den  Bronze- 
thUren  an  der  Südseite  des  Sorentiner  Baptisteriums,  als  einzig  hier  in 
Betracht  kommend,  zu.  Der  erste  Anblick  dieses  uns  voraussetzungslos 
sofort  ergreifenden  Riesenwerks  scheint  die  alte  Fabel  zu  bewahrheiten, 
nach  der  Giotto  die  Entwürfe  gezeichnet  habe,  die  dann  von  Andrea 
da  Pontedera  mit  Hilfe  andrer  in  Bronze  gefertigt  worden  seien:  Jedes 
der  20  oberen,  von  fest  bestimmtem  Rahmen  umschlossenen  Felder 
enthält  eine  Szene  aus  dem  Leben  Johannis  des  Taufers;  jede  Figuren- 
gruppe hat  Platz  um  sich,  es  ist  keine  Oberfülle;  die  grösstmögUche 
Klarheit  und  Sinnfälligkeit  des  erzählten  Moments  ist  das  Wesentliche 
dieser  Kompositioneu ;  die  Deutlichkeit  des  Ausdrucks  und  der  Ge- 
bärde wird  nie  ins  Schreiende,  Springende  oder  Zerrissene  gesteigert; 
kurzum:  es  ist  alles  anders  als  bei  Giovanni  Pisano.  Bei  Giovanni 
denkt  man  sofort  an  den  Meister;  vor  diesem  Werk  bewundert  man 
nur  die  Kunst.  Dagegen  ist  alles  an  diesen  BronzethUren  giottesk; 
sogar  einzelne  Figuren  aus  S.  Croce^")  in  ihrer  bezeichnenden  Stellung 
begrQssen  uns  hier  wieder.  Was  aber  am  meisten  überrascht,  ist  die 
Art  des  Künstlers,  die  einzelnen  Personen  seiner  Erzählung  zusammen- 
zusehen. Gruppen  wie  die  „Heimsuchung",  die  „Namengebung",  die 
„Übergabe  des  Hauptes"  sind  von  einer  Tollendung  des  mimischen 
Ausdrucks  und  der  sprechendm^  Linien,  wie  man  sie  nur  Giotto  selbst 
zutrauen  möchte.  Es  liegt  hier  eine  Verwandtschaft  vor,  die  auf  genauer 
Beziehung  des  Bildners  zum  Maler  zu  beruhen  scheint.  Unterschiede 
im   Temperamente   beider   Meister   fallen   daneben  freilich   auf:    Giotto 
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ist  der  erhabcDCTe,  Andrea  der  rUbiendere;  Giotto  wurde  oben  mit 
Dante  verglichen,  Andrea  übnelt  mehr  dem  formvollendeten  Meister  des 
Sonetts,  dem  trauernden  Petrarca.  *') 

Andrea  geht  wie  Giotto  vom  Kerne  der  Erzählung  aus;  der  ktai 
liervoigebobsne  Mittelpunkt  bewegt  alle  Figuren  in  verschiedenen 
seelischen  uod  mimischen  Abstufungen,  je  nach  ihrer  Bedeutung.  Alles 
Oberfittssige,  alles  Beiwerk  bleibt  fort;  dagegen  wird  alles  Notwendige, 
Erklärende  in  Zusammenhang  mit  dem  Thema  gebracht,  das  es  zu 
steigern  gilt  zur  Unterstützung  der  Erzählung.  Mit  grösster  Sorgfalt 
verfährt  er  daher  bei  der  Anbringung  von  Felsen,  um  nicht  durch  eine 
neue  Linie  die  Einheit  und  Geschlossenheit  der  ganzen  Komposition  zu 
gefährden.  Einzelfiguren  und  Gruppen  werden  durch  schaif  getrennte 
HinteTgTllnde  und  in  Verbindung  mit  ihnen  zu  gleichwertigen  Komposicions- 
teilen.  ((Johannes  predigt",  „Jobannes  tauft  einen  Gläubigen",  „Christus 
erscheint  bei  der  Predigt  Johannis",  „Taufe  Christi."  Letzteres  ist  ein 
althergebrachtes  Kompositionsschema,  aber  mit  neuem  Leben  erfüllt  und 
dem  Stil  Andreas  entsprechend.)  Wie  wichtig  diese  Felsenhintergründe 
fili  die  Verdeutlichung  der  Handlung  sind,  lehrt  der  Versuch,  die  Form 
eines  Felsens  zu  ändern.  Man  ergänze  z.  B.  auf  der  „Taufe  des 
Gläubigen"  die  Felsen  auch  oberhalb  der  Zuschauer  links,  und  es  wird 
eine  Horizontale  entstehen,  die  eine  unwillkürliche  Kreuzung  der  Blickrich- 
tung der  Gemeinde  auf  die  heilige  Handlang  bedeuten  würde.  Die  Blick-  ' 
richtung,  der  Accent  nach  unten,  war  aber  dem  Künstler  wesentlich  za 
seiner  Verstärkung  der  Handlung;  darum  brachte  er  gerade  oberhalb 
der  entscheidenden  Stelle  ein  Bäumchen  an,  ^')  gleichsam  eine  Fermate 
im  Vortrage.  Das  gleiche  Mittel  verwendet  er  auf  der  „Obergabe  des 
Hauptes",  indem  er  dem  Dach  über  Herodias  noch  ein  TUrmchen  auf- 
setzt, zur  „Verstärkung  der  Schlussnote".") 

Wie  Giotto  verfährt  auch  Andrea  in  der  Wiede^be  landschaft- 
licher Einzelheiten  generalisirend:  Die  Felsen  gliedert  er  in  breiten 
Massen  und  macht  durch  das  zerstreute  Licht-  und  Schattenspiel  der 
Bronzearbeit  einen  lebendigeren  Eindruck,  als  Giotto  es  mit  seinen 
Schattirungen  in  Grau  vermochte.  Sehr  im  Unterschied  zu  den  Späteren 
sind  auch  hier  die  Felsen  als  organisches  Ganzes  aufgefasst,  nicht'  als 
emzelne  Steine,  die  übereinander  gehäuft  sind.  Bäume  giebt  er  als  ge- 
schlossene, wenig  gegliederte  und  wenig  charakterisirte  Massen  wie 
Giotto.  Der  bei  Andrea  typisch  wiederkehrende  Baum  erinnert  am 
I  eine   Ulme,  doch  ist  sein  Blattwerk  nur  so  weit  ausgeführt. 
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dan  es  nicht  unbelebt  erscheint.  Was  in  der  Beh&Ddlung  des  Baum- 
schUf;es  Über  Giotto  hinausgeht,  ist  sein  VerhiÜlDis  zu  den  Figuren, 
die  nicht  mehr  so  liesenhaft  erscheinen  neben  der  sie  umgebenden  Natur. 
Die  hier  und  da  auf  die  Zweige  veTteilten  Vögel  erinnern  bereits  an 
den  Ziergescbmack  des  späteren  Trecento.  Die  Pflanzen,  die  in  den 
„Wü3ten''-Land3Chaften  vorkommen,  sind  meist  summarisch  angegeben. 
Nur  auf  der  „Taufe  Christi"  entblllhen  dem  Ufer  des  Jordans  ein 
schlankes  Schilfrohr  und  eine  stolze,  wohl  prazisirte  Schwertlilie,  die 
erste  des  in  den  Bildern  das  Quattrocento  weit  verbreiteten  Geschlechts, 
Hier  wirkt  die  „Lilie  auf  dem  Felde"  als  Zeugin  des  feierlichsten 
Augenblicks  im  Leben  des  Täufers  fast  wie  ein  dem  naiven  Sinne 
Andreas  entsprungene*  Symbol,  als  hätten  in  seinem  Innern,  als  er  diese 
Blume  so  schön  schuf,  die  Worte  der  Schrift  leise  geklungen:  „Und 
warum  sorget  ihr  fllr  die  Kleidung?  Schauet  die  Lilien  auf  dem  Felde 
wie  sie  wachsen:  sie  arbeiten  nicht,  auch  spinnen  sie  nicht.  Ich  sage 
euch,  dass  auch  Salomo  in  aller  seiner  Herrlichkeit  nicht  bekleidet  ge- 
wesen ist,  als  derselbigen  eine."**) 

Eine  Ausnahme  unter  den  Reliefs  bildet  die  „Grabtragung".  „Es 
ist  meisterliche  Weisheit,  dass  keine  Andeutung  der  Örtlicbkeit,  kein 
Baum,  kein  Fels,  keine  Grabstätte  im  Hintergrunde  hinzugesetzt 
worden,  den  Eindruck  dieser  feierlichen  Prozession  zu  stören.  So  ge< 
winnt  er  eine  Allgemeinheit,  die  ihn  über  Zeit  und  Ort  hinaushebt: 
allein  in  der  weiten  Welt,  die  letzte  Sorge  der  Lieben  ....  ."^^),  Hier 
ist  das  Fortlassen  der  Szenerie  künstlerische  Absicht  im  höchsten  Sinne, 
Stil,  während  es  bei  Giovanni  Pisano  Maogel  an  Platz,  Zufall  war. 

Wir  haben  gesehen,  was  Andrea  Pisano  von  seinem  Meister  Gio- 
vanni trennt:  es  ist  alles,  was  ihn  mit  Giotio  verbindel.  Wir  dürfen 
daher  mit  vollem  Recht  die  angefochtenen**)  Worte  des  Cicerone^^) 
als  Zusammenfassung  des  bisher  Gesagten  anführen:  „Andrea  Pisano 
Übertrug  das  Darstellungsprinzip  Giottos  mit  wahrhaft  hohem  Bewusstsein 
in  die  bedingteren  Formen  der  plastischen  Kunst." 

So  gewiunnt  es  denn  den  Anschein,  als  stehe  Andreas  Originalität 
in  Frage,  als  habe  die  Fabel  nicht  so  unrecht,  die  Giotto  als  Meisler 
der  Entwürfe  der  Thüren  nennt  Diese  Fabel  aber  enthalt  einen  Grund- 
imum:  Was  die  Leistungen  Giottos  und  Andreas  bei  aller  anzuerkennenden 
Gleichheit  weit  voneinander  trennt,  ist  das  strenge  Festhalten  beider 
Meister  an  den  Hausgesetzen  ihrer  Kunst:  Giotio  als  Maler  erstrebt  die 
Darstellung  des  Raumes,   Andrea   als  Bildhauer  sucht  den  Reliefstil  zur 
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Reinheit  der  Antike  zurückzuHlhren.  Er  stellt  äcb  in  bewussten  Gegen- 
satz EU  seinen  Lehrern,  deren  Hochreliefstil  und  Neigung  zu  malerischer 
Komposition  er  venrirfl.  Das  ist  eine  seiner  HaupterrüngenschaftcD.  *^ 
Wenn  man  bedenkt,  welche  Bedeutung  die  kOnstleriscbe  Herkunft 
fQr  die  Entwicklung  eines  Meisters  hat,  wenn  man  sich  erinnert,  dass 
gerade  zu  der  Zeit,  als  Andrea  seine  Tbilren  schuf  (um  1330),  Giotto 
in  der  Peruzzir-Kapelle  mit  äusserster  Konsequenz  die  Darstellung  eines 
Raumganzen  studirte,  so  muss  man  Andreas  Sicherheit  und  Zielbewusst- 
Sein  hoch  bewundem,  die  ihn  ausserhalb  der  Grenzen  der  Runstwelt 
seiner  Zeit  ein  Reich  der  Schönheit  suchen  liessen,  das  ihn  des  Jahr- 
bunderts  Dantes  und  Gistlos  würdig  macht. 

Unter  den  28  Reliefs  seiner  ThOren  „zeigt  nur  die  „Geburt 
Jobaonis"  malerische  Anwandlung"  und  auch  diese  nur  „unter  dem 
Drucke  des  alten  Motivs."  ^')  In  keinem  der  andren  ist  der  Versuch 
einer  Raumtäuschung  gemacht  Selbst  bei  einem  so  verlockenden 
Gegenstand  wie  dem  „kleinen  Jobannes  in  der  Wüste"  ist  die  Gefahr 
maleiiscber  Abweichungen  vermieden.  Zwar  bat  er  eine  zwei&cbe  Fclsen- 
zone  angenommen,  eine  Art  Schlucht,  in  die  der  Knabe  sich  begiebt, 
aber  die  Reliefreinbeit  ist  gewahrt:  Die  Gestalt  des  jungen  BOssers  und 
die  Felsenkulisse  rechts  bedeuten  die  vordere  Reliefschicht,  die  Felsen 
links  sind  Hintergrund  fllr  die  Figur,  nur  Hintergrund,  nicht  Selbstzweck. 
Ein  ähnliches  Beispiel  vollendeter  Relieflcunst  ist  die  „Erscheinung 
Quisti  bei  dem  predigenden  Johannes";  Der  Prediger  und  die  Zuhörer 
gehören  der  vorderen  Schicht  an,  die  Erscheinut^g  de$  femb  erwandeln  den 
Heilands  dagegen  ist  in  eine  Reliefzone  mit  den  Felsen  des  Hinter- 
grundes gesetzt;  jede  Überleitung  der  einen  Schicht  in  die  andre  ist 
vermieden,  de  würde  eine  Einheit  des  Raumes  ertflnschen,  d.  h. 
malerisch  wirken.  Wir  sehen  also,  dass  seine  Vorstellung  von  der 
Flachendekoration   ausgeht,   wie    es   bei   Bauskulpturen    der  Fall   ist**) 

Rdhrten  die  Entwürfe  der  Reliefe  von  Giotto  her,  so  würden  wir 
Raumprobleme  gewahren.  Wie  sehr  der  Maler  der  Peruzzi-Kapelle  bei 
seinen  Kompositionen  mit  dem  Raumgerüst  rechnete,  haben  wir  ge- 
sehen. Solche  Entdeckungen  unterdrückt  man  nicht  wieder  wie  es  hier 
der  Fall  gewesen  sein  würde.  Denn  diese  Thüren  zeigen  die  „reinste 
plastische  Erzählung  des  ganzen  germanischen  Stiles".  *']  Hierin  liegt 
Andrea  Pisanos  Selbständigkeit  gegenüber  Giotto  und  der  ganzen 
Richtung  seiner  Zeit,  und  Vasari  preist  mit  Recht  diese  Kunst,  der 
gegenüber  „alles  Frühere  roh  und  lächerlich  erscheint".") 
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Fragen  wir  im  Angesicht  dieser  That  nach  der  Wirkung',  die  sie 
auf  das  terabegierige  XIV.  Jahrhundert  ausgeübt  hat,  so  müssen  wir  die 
Aatwort  schuldig  bleiben.  Wol  lief  der  Rat  der  Stadt  mit  den  Ge- 
sandten fremder  Machte  mitten  aus  der  Sitiung  und  herbei,  als  man  die 
ThÜren  au&tellte,  uro  mit  allem  Volk  das  neue  Wunder  zu  sehen,*") 
wol  fand  man  Andrea  würdig  genug,  nach  Giottos  Tode  den  Dombau 
zu  leiten;  aber  was  man  bei  Andrea  wie  bei  Giotto  zumeist  sich  an- 
zueignen suchte,  war  die  Geschicklichkeit  der  Erzählung.  Man  wollte 
Vieles  und  Neues  hfiren.  Das  Zeitalter  Boccaccios  und  Franco 
Sacchettis  begann,  und  bereitwillig  stellte  sich  die  bildende  Kunst  dem 
neuen  Geschmack  zur  VerfQgung.  Welch  ernste  Gesinnung  und  künst- 
lerische Zucht  die  lautete  Klarheit  der  Erzählungen  Giottos  und 
Andreas  bedingt  hallen,  scheint  man  bald  vergessen  zu  haben.  Man 
wollte  nur  Vieles  und  Neues  erzählen,  man  zog  die  Fülle  taglicher  Er- 
lebnisse in  das  Bereich  der  grossen  Kunst.  Man  fing  an  Dichter  zu 
weiden  und  halte  doch  kaum  erst  die  Gesetze  seiner  eigenen  Kunst 
kennen  gelernt.  Wenn  dann  das  junge  Geschlecht  der  Künsder  vor 
das  Werk  des  alten  Andrea  trat,  dann  suchte  es  darin  ganz  etwas 
andres  zu  lernen,  als  der  Alte  gelehrt  haben  wollte.  Als  Erzähler  war 
ja  Andrea  selbst  von  Giotto  abhängig  geworden,  und  das  war  für  die 
Folgezeit  das  Wesentliche,  wo  der  Gegenstand  die  Stilbildung  erdrückte. 
Das  ist  der  Hauptgrund,  dass  Andrea  Pisanos  plastischer  Stil  so  schnell 
verloren  ging,  dass,  als  bei  Beginn  des  neuen  Jahrhunderts  dann  ein 
glänzend  begabter  Künstler  wie  Lorenzo  Ghjberti  dem  jungen  Quattrocento 
als  Erbe  und  Vermittler  der  alten  Zeit  entgegentrat  und  ihm  alles  in 
die  Wiege  legte:  Schönheit  und  Anmut,  Harmonie  und  rhythmische 
Bewegung,  Naturgeftlhl  und  Bewunderung  der  Antike,  dass  Eins  fehlte; 
der  plastische  Stil!  Was  die  neue  Zeit  hierin  Grosses  geleistet  hat,  bat 
sie  sich  selbst  erworben;  Ghiberti  aber  und  die  Tradition  des  Trecento 
haben  nichts  dazu  beigetragen.  So  steht  Andreas  meieorhafie  Er- 
scheinung vor  uns  als  ein  jüngerer  Bruder  im  Geiste  Giottos,  aber  ohne 
Erben  seiner  künstlerischen  Weisheit ;  ein  Prophet,  dessen  Worte  gehört 
und  bewandert,  aber  unverstanden  und  unbefolgt  geblieben  sind. 


ly  Google 


Anmerkungen  zum  ersten  Kapitel. 

*     Die   mit   diuem    Zeidwn   Tcraehcnen   Weike    habe   ich   nicht   im   Original 

■)  Thode.  Fttns  von  Atnä.  Berlin,  1S85.  Bnonderi  du  Kapitel:  Franz 
tud  die  Kmut. 

*)  Anitatt  tat  der  Einheit  der  Handlang  beroht  in  der  Sacra  KappreienUrione 
die  Einheit  im  Biographiichen  und  Hittoriadien.  Siehe  Aleuaadro  D'Ancona, 
Oiigini  del  Teatro  italiano.  See  Ediiione.  Totino,  1891.  Bd.  I,  S.  457  nnd  494, 
Da  t^eiclueitig  an  verschiedenen  Stellen  der  anuerordentlicb  langen  und  ichmalen 
Bohne  g««pidl  wurde,  10  mouten  die  Angaben  der  örtlichkeit  direkt  nebeneinaoder 
geordnet  werden.  J.  Burckhardt,  die  Cultnr  der  Renaiwance  in  Italien,  V.  Aufl. 
1896.  Bd.  II,  S.  137!.  Die  perapektiTiEcbe  Sienerie  nnd  damit  die  Einheitlichkeit 
del  Ortes  kam  ertt  mit  der  antiken  Komödie  auf  nnd  lut  nichts  mit  dem  geiillichen 
SduoBpiel  zn  thao.  D'Ancona,  I,  S.  503/4.  —■  Ed.  Flechtig,  Die  Dekoradon  der 
modernen  Bflhne  in  Italien  von  den  Anttngen  bii  lum  Sehlnss  dei  XVI.  Jahr- 
hondertt.  Leipziger  Inatlgnral-Diisertation.  1S94.  S.  Si  —  S3.  —  Anton  Springer, 
die  dramatischen  Mrilerien  und  die  Bildwerke  det  tpltcren  Mittelalters.  Mitt  d. 
k.  k.  ZentralkommisiloD,  Wien,   1860.    S.   135  ff. 

■)  D'Ancona,  I,  S.  476. 

*)  Thode,  a.  a,  O,  S.   109,  113!  118— lll. 

*)  C.  F.  *.  Rumobr,  Italienische  Fotichnngen.  Beriin  nnd  Stettin  1S17.  II, 
S.  s6.  Ve^l.  bierg^en:  Rob.  Viacher,  Studien  anr  Kunstgeschicbte.  Stntt^t  1S86. 
S.  jS— 89:  Rumohr  nnd  Giotto.  —  Deigl.  Thode,  Giotto.  Kanstlerbic^t^hieo  im 
Verlage  von  Velhagen  nnd  Klasing.     XLIU.   1899.     S.  93  ff. 

")  Thode,  Franz  von  Aasiai.     S.   60. 

')  Gio7.  Vülani,  Istarie  Fiorentine.  Ifilano  1S03.  VII,  S.  50.  —  Dante, 
Poigatotio,  XI,  94  —  96.  —  Boccaccio,  Decamerone,  Not,  ;.  —  Petrarca,  Epistolae 
de  reb.  fam.,  üb.  V,  17.  —  U.  a. 

^  J.  J.  Tikkanen,  Der  malerische  Stil  Giottos.     HeUnglon  1884.    S.   10. 

*)  Tikkanen,  a.  a.  O.  S.  39.  —  Wenn  T.  aber  S.  45  schreibt:  „Die  Formen 
bekommen  ihren  Wert  nni  dtirch  den  g^stigen  Inhalt,  welchen  *ie  aussprechen.    Sie 
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nnd  eewlMcnnuMn  nooh  ganz  irmbaliich",  lo  venriicht  er  meines  Enchlcni  den 
Uotcnchied,  da-  iwischen  Giottos  Behuidliins  der  Dinee  nnd  der  der  Bjnuidtiet 
besteht 

M)  Xikk.nen,  ».  ».  O.  S.  7. 

'*)  M.  G,  Zimmermuin,  Giotio  nnd  die  Kamt  Italieos  im  Mittelalter.  Leqxig 
1899.     Bd.  I,  S.  331/Z. 

>*)  abgedruckt  bei  Tbode,  Fraoi  von  Asiin.     S.  139. 

»)  Hkkanen,  a.  a.  O.  S.  31. 

1*)  F.  F.  Leitichuli,  Da*  We*eu  der  modemeo  Landschafttnudera.  Strau- 
borg   1898.    S.   73. 

'*)  M.  G.  Zimmennaim,  a.  a.  O.  S.  131. 

>^  M.  d'.  iUnunennann,  a.  a.  O.  S.  136. 

")  Ent  nach  Beendigung  dieter  Arbeit  iit  im  XXI.  Bande  dea  „Jabrbnches 
der  knnnhistoiischen  Sammlangen  des  AUerhöcbsten  Kaiieibania'' ,  Wien  1900,  eine 
mn&ueade  Danlellnng  von  Wolfgang  Kailab:  „Die  toikaniiche  Landichaftamalerd 
im  XIV.  und  XV.  Jahrhundert,  ihre  Entgtehnng  nnd  Enlvicklnng"  enchienen.  Das 
Verdienit  nnd  der  weaeotliche  Unterschied  dieser  Art>eit  von  meineT  Anüassnng  de* 
Gegenataodes  bemhC  in  der  lorgfUtigen  Unteisnchnng  nnd  Dailegnng  eine«  Zd- 
sammenhangea  der  taikanischen  Luidichafisnialerei  mit  der  antiken,  deren  Vennitt- 
long  die  byuntfaÜKhe  Kunst  nbemimmt.  Kallabi  Arbeit  bezeichnet  einen  vriteren 
Schritt  auf  dem  Wege,  den  Frans  Wickhaff  in  ieiner  Einleitnng  lor  „Wiener  Genen*" 
angebahnt  hat.  Wie  da«  Alte  tie«teht  und  sich  allmShlich  dem  Nenen  anpasst  und 
in  ihm  aufgeht  hat  Kallab  nachgewiesen  nnd  ein  faibenreiches  Bild  gegeben,  wo  ich 
nich  mit  wenigen  Andentungen  begnügen  muaste,  da  ich  mir  zur  Aufgabe  gestellt 
hatte,  die  Anfinge  und  die  Entwicklung  de«  modernen  VeisOndnisses  des  Landschaft 
%a  nntennchen.  Ich  geatehe  dankbar  ein,  manche  neue  BelehroDg  übet  den  tmi 
mir  bearbeiteten  G^enstand  au*  Kallabi  Schrift  erhalten  lU  haben,  wenn  auch  leider 
n  iplt,  nm  sie  hicT  noch  verwerten  sn  können, 

1^  M.  G.  Zimmermann,  a.  a.  O.  5.  336/7  hebt  die  Vermeidung  dieses  Fehlen 
{>egenaber  den   spiteren   Trecentisteti   besonders  bei  der   .Trtnknng   des   Durstigem" 

>*)  Tikkanen,  a    a.  O.  S.  38/39- 

Vj  Cennino  Ccnnini,  Das  Bnch  von  der  Kunst  oder  Traktat  der  Malerei.  Her- 
ausgegeben von  A.  Ilg  in  den  Qnellenschriften  fOr  Kunttgeichichte.  I.  Wien  iSSS. 
S.  58  Kap.  85. 

*')  A.  Bassermann,  Dantes  Sporen  in  Italien.  KL  Ausgabe.  Manchen- Leipdg 
189S.    S.  93/93  nnd  Anm.  33  u.  S.  atg. 

**)  John  Rnikin  an  vielen  Stellen. 

'*)  Cainidt,  S.  s8,  Kap.  86. 

M)  Tikkannen,  a.  a.  O.  S.  38/39. 

**)  Cenoini,  S.  37  Kap.  63  „Axurro  oltramarino  ist  wahrlich  eine  edle  Farbe, 
•chön,   vollkommen  &ber  alle  Farl>en,   von  demielben  kann  man  nicht   leicht   zuviel 

Rflbmen*  machen Mit    dieser  Farbe  und  dem  Golde    (welche*    alle   Arbeit 

in    notrer  Kumt  verschönt)  erhUt  jedes  Ding  auf  der  Uancr  oder  Tafel  Glani." 

**)  J.   Rnikin,  Modem  Painlen.     New-York.    Bd.  m,  S.  333ff. 
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"f  Dante,  Inferno  XVm,  2.  —  Inf.  XX,  49.  —  Inf.  XXX,  64. 

**)  Tikkumi,  a,  &.  O.  5.  34.  Giotto  giebt  den  HanpttoD  det  LokaUkrbe  obu« 
Ntunclnuig.  „Nentrale  gebrocbne  Fuben  kommen  nur  in  Boden .  im  Undschaft- 
lichea  HiDlergTimd  nnd  in  dem  Donkel  der  Intcrienre  vor".  —  H.  Ludwig,  Gnmd- 
■Uie  der  &m>lerei.  z,  AaB.  Leipiig  1893,  S.  S,  Der  HanpUweck  der  Farben  wol 
ffir  diese  Mala  die  Vollendnng  der  Form. 

")  Thode,  Fnuiz  von  Auisi  S.  149. 

">)  Vasaii,  Le  Opere.     Ed.  SaDsoni.    Bd.  I,  S.  379f8o:  „dipinie  in  nna  Uvola 

OD  San  Fnnceaco  nell'  orrilrile  msso  dclla  Venia" ,<cei1i  pae«  pieni  di  alberi 

e  di  scogU,  che  fa  coia  nnOTa  in  qae'  lenipi".  —  Ahnliche  Worte  bei  F.  Baldi- 
DDCCi,  Notizie  de'  profeisoH  del  disegno  etc.     Editione  Uanni,  Firente  1767. 

'I)  Ich  hatte  einmal  Gelegenheit,  der  AoEEnhruDg  einer  Sarcs  Rappreie  ntazione 
am  dem  XIV,  Jahrh.  anfeiner  kleiooi  lömischen  Bahne  beiin«ohnen.  Die  Szenerie 
war  die  denkbar  primiliTSte:  aber  geradezu  an  Giolto  wurde  ich  bn  d?r  Darstellung 
der  Kreuiliagaog  erinnert.  Den  Hintergrund  ichlois  eine  Bergkulisae,  deren  höchster 
Punkt  nur  wenig  nbei  Scheitelhöhe  der  Handelnden  lag.  Der  Zug  schritt  auf  schmalem 
W^e  hinauf  und  hob  sich  dann  in  eigeulnmlich  ansdmckiroller  Silhouette  *om 
Himiael  ab.  Der  Wldenpmch  der  Gröiseaiefhiltniiae  von  Schanipielem  imd 
Szenerie  beeintrtcht^te  nicht  die  lilnrion  det  getpannt  anfmerkeaden  Publikums,  das 
«fienl>ar  nur  Blicke  hatte  för  den  Vorgang,  nicht  für  die  Umgebni^. 

")  Thode,  Franz  von  Assiii  S.  168  <T,  giebt  die  hocbbedeMeoden  Fteikea  dieser 
Kapelle  Giotto,  dem  Tiallricbt  ein  bc^bter  Schüler  bei  der  AatfÜhrung  geholfen  habe. 
S.  373  WDidigt  er  den  landschaßlicbep  Versuch  auf  dem  genannten  Bilde.  ^  M.  G. 
Ummemann,  a.  a.  O.  5.  4iif.  weist  die  Fresken  wieder  einem  Schüler  zu,  ohne 
flbenengenden  Grund. 

**)  Wie  Ed.  Dobbert,  Giotto.  In  Dohmes  „Kunst  und  Kflnstler."  IL  Abt.  Bd,  I, 
S.  38,  von  der  Landschafl  der  „Pieti"  in  Padna  sagt:  „auf  kahlen  Felsen  steht  ein 
eatlaabtet  Banm;  doch  an  seinen  Zweigen  sind  Knospen  sichtbar:  wie  hier  nenei^ 
frisches  Leben  sich  anirändigt,  so  folgt  aof  den  Tod  die  Anferstehni^.  Ähnlick 
daher  auch  bei  Schnaaie:  2.  AuS.  VII,  S.  366. 

**)  A.  Springer,  in  den  Mitt.  der  k.  k.  Zcntralkommission.    Wien  1860.  S,  115. 

^)  P.  Giuseppe  Fiatini  M.  C.  Stotia  della  Baiilica  e  del  CoDTinto  di  S.  Fran- 
cesco in  AssisL     Frato.   i832.     S.   103. 

X)  Dobbert,  a.  a.  O.  S.  17. 

*>)  Codex  apoctTphui  Non  Testament!,  ed.  Thilo.  Leipzig  1833.  Bd.  I.  His- 
sloria  de  Davitate  Harise  et  de  infontia  Salvatons.     Cap.  XX. 

^)  z.  B.  Bonanus  auf  seinen  Bronzethüren,  Giovanni  Pisano  in  üsa  u.  a, 

**)  Thode,  Franz  von  Asiisi  5,  359  f.  —  Wegen  d«s  offenbaren  Stiebens  Dach 
Anmut  nnd  Bereicherung  mit  Details  ist  es  noch  nicht  nötig,  auf  einen  Mmesen  in 
schUetten,  wie  es  Schubring  im  Rep.  f.  KunHw.  XXn,  S,  1 1  thnt.  (Die  Fresken  im 
Qnencbiff  der  Unteikiiclie  an  Fnuicesco  in  Assisi).  Dazu  erinnern  Komposition 
luid  Typen  doch  in  sehr  an  Giotto  und  seine  Schule. 

^  Tikkanen,  a.  a.  O.  S.  6  meint  das  Gleiche,  wenn  er  schreibt:  „In  einigen 
Bildern  nimmt  die  Formation  des  Bodens  in  noTeihnlller  Weise  an  der  Verd«it< 
lichung  des  Verlaufes  Teil". 
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*>}  Diese  BilderreOie  gUt  jctit  ■Ilgemein  nur  im  Entwurf  Kr  f^otbeik,  «^tend 
natt  die  Ansfllhmiig  dem  Taddea  Gaddi  laichieibt,  XMeum  gehören  wol  anch  die 
derben  lichteflekte  an,  in  welchen  der  intüne  Reii  da  Wonderbarea  einem  grobsinn- 
Heben  theatraliichen  Pracbtmoment  gewichen  iil. 

**)  Die  bfzantinische  Kamt  hatte  die  „Geburt  Cliriiti"  in  einer  HöUe  tUtt- 
finden  la*Kn,  enisprechend  dem  ipakryphen  PiotevaDgeUnin  „Jacobi  Minoiii", 
Kap.  XVn— XVIII.  (Codex  ipocrTpbns,  ed.  Thilo.)  So  lehen  wir  sie  noch  in  der 
OberUrcbe  Ton  Asaisi  dargestellt.  Giotto  ging  von  dieKm  Typus  ab,  indem  er  ein 
leichtes  Holzgcrüat  zeichnete,  du  an  einen  Berg  angelehnt  enchEint. 

*')  Ad*  Gr&nden  der  Symmetrie  soUle  dieser  Bann  besser  an  der  linken  Seite 
stehen,  aber  Giotto  wiU  weniger  das  Formale  bMonen  als  den  Inhalt, 

**)  Die  Fresken  der  andern  Llngswand  haben  nichts  mit  Giotto  selbst  ra  thnn. 
Auch  die  Werke  Giotto*  sind  nicht  bei  von  befremdenden  Zügen,  doch  halte  ich 
^ese  für  Restaurationen  aus  dem  TTeceuto  bereits.  Auf  die  grosse  Streitfrage  über 
die  Urheberschaft  Giottos  kann  ich  hier  nicht  eingehen. 

^)  Die  „Erweckung  des  Laiaius*  ist  ein  TorzDglichei  Beispiel  fär  die  Art,  wie 
Glotlo  Wunder  dustdlt.  Er  stellt  Christas  and  lAzams  wie  Spieler  nnd  Gegen- 
sjueler  marbnt  g^^über,  wie  es  die  Bjiantiner  gethan  hatten,  llsst  aber  swischen 
beiden  freien  Raam,  gleichsam  eine  Fermate,  durch  welche  der  Gettos  Christi  ban- 
nender und  als  in  die  Entfernung  wirkend  gezeigt  wird.  Es  ist,  als  gloge  von  dieser 
aa^eieckten  Hand  magische  Kraft  ans.  So  ünden  wir  diesen  fOr  die  Kunst  immer 
schwieTiseu  Gegenstand  gläniend  gelöst  durch  die  Bedeutnng  der  Pause.  Giotto 
vermag  nns,  wie  kaum  ein  andrer  Künstler,  an  Wunder  glauben  zu  lassen  mit  einer 
Gewall,  die  wir  sonst  nur  bei  der  Musik  empfinden, 

")  Crowe  und  Cavalcaselle ,  Geschichte  der  italienischen  Malerei.  Deutsche 
Ausgabe  1869.  Bd.  I,  S.  349,  meineti  wol  etwas  Ähnliches,  wenn  sie  schreiben; 
„Das  Linieuapiel  der  Architektnrstafbge  des  Hintenfrundes  ist  wohlgefUlig." 

")  Tikkanen,  a.  a.  U.  S.  8  sieht  nur  in  der  GeUrde  Christi  eine  Verbindung 
dei  beiden  Gruppen. 

*')  Schnaase,  a.  a.  O.  VII,  S.  364  macht  besonders  aafinerkuia  auf  den  Unter- 
schied der  Hintergründe  der  beiden  Gruppen. 

«)  Tikkanen,  a.  a.  O.  5.  S. 

">)  Dobbett,  tu  «.  O.  S.  44:  ,  .  .  .  auch  djeaes  Btiwerk  nimmt  dne  wichtige 
Stelle  in  der  Ökonomie  seiner  Bilder  ein,  sei  es,  daas  sich  darin  der  Eindruck  der 
Handlnng,  etwa  wie  beim  Chor  in  der  antiken  Tragödie,  spiegelt,  sei  es,  dass  die 
Stimmong  des  Heiganges  darin  nachklingt*. 

Gl)  Tikkaneo,  a.  a,  O.  S.  30/31.  —  Bernhard  Beienson ,  The  Florentine  Pain- 
ten  of  the  Renaissance.  New  York,  I.ondon  1S98.  S.  6,  mönt  wol  dasselbe,  wenn 
er  sagt,  den  Vorglngem  Giottos  fehle  die  ,tactile  Imagination*,  eist  Giotto  gebe 
■cdnen  BUdetn  „tactile  valoea". 

^'j  Thode,  Franz  von  Asaisi  S.  354.  —  M.  G.  Zimmennann,  o.  a.  0.  S.  363, 

G>)  U.  G.  Zimmermann,  a.  a,  O.  S.  348. 

^)  Adolf  Hildebtand,  Das  Problem  der  Form  In  der  bildenden  Kunst  Strass- 
bnrg,  3.  Aufl.   1897.     S.  34  u.  35. 

*>)  Engine  Mdntz  veröffentlichte  diese  *  Zeichnung  zum  ersten  Male  in  seinen 
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„Elidel  siu  l'histoire  des  arti  A  Rone  pendint  le  Uo;ea>Age:  Bonibce  Vm  et 
Giotta"  (in  den  Milaog«  d'arcliiologie  et  dliEstoire'  1881}  T*f.  III.  TeM  S.  119. 
An  Stelle  dei  äacheo  Baldftchim  der  Zeichnung  sehcD  wir  aof  der  Rettauntton  eiiieQ 
Atludenbogen.  Ausserdem  finden  «ich  VeriüideniDgeQ  i.  B.  In  der  Armhaltnng  des 
Geistlicben  link»,  die  kaum  auf  , Restauration*  au  schieben  sind.  Vor  allem  aber 
mit  auf  dem  Freskeorest  recbti  die  Gettalt  eines  Laien  in  Profil  auf.  Diese  fehlt 
auf  der  Zeugung.  Aach  die  Stellung  der  SltUen  laeioander  ist  jetzt  Tcradiieden. 
Dank  der  Unklarheit  de*  Zeichnen  erfShit  man  nichts  über  die  Funktionen  der  drei 
grossen  SBulen  unter  dem  Balken.  Tragen  sie  nor  diesen  oder  die  ganse  Galerie? 
—  In  Beziehung  zu  Giotlos  Werk  ist  meines  Erarhtens  auch  das  *  Caeremoniale 
Booifaz  IX  (13S9 — 1404)  im  Vatikan  au  setzen,  Abbildung  bei  Stephan  Beissel, 
Vaticanische  Miniaturen,  Freiburg  1893,  Tafel  XXIVi  Dtt  Papst  steht  mit  grossem 
Gefolge  in  einer  von  Siulen  gestütalen  gotischen  Galerie.  In  der  Mitte  ist  diese 
balkonarti^  nach  vom  erweitert  und  ruht  dort  auf  iwei  weiteten  Siulen.  Im  Vocder- 
gnmd  steht  der  segnende  Papst.  Die  penpeklivitdie  Absicht  ist  twtr  miaglfickt, 
aber  erkennbar.  Ergtiut  m*n  nach  dieser  Miniatur  den  Freskenrest  Giottot  oud 
die  ZeichnDDg  der  Ambrosiana,  so  erkennt  man,  mit  wie  grosser  perspektivisch^' 
Afisicht  Giotto  seine  Figuren  in  verschiedene  Zonen  einet  sich  verliefenden  Raninea 
gestellt  bat:  Zuvordertt  das  herbeiströmende  Volk,  in  der  tweiten  Zone  der  Papst 
mit  den  Diakonen,  die  Laienfigur  rechts  leitet  dann  über  m  dem  übiigea  Gefolge  in 
der  dritten  Zone. 

")  Tikkanea,  a.  a.  O.  S.  9. 

")  Crowe  und  Cavalcaselle,  a.  a.  0.  S.  340. 

<^)  Es  ist  klar,  das«  Giottos  Darstellung  des  ,illng$ten  Geilcbts"  im  Bargello, 
die  noch  im  alten  Bachen  Stil  gehalten  ist,  vor  die  Arbeiteu  in  Padna  flUlt;  denn 
eine  solche  Neuerung  wie  sie  dort  gebracht  ist,  giebt  kein  Meister  wieder  auf.  Un- 
begreiflich aber  ist  es,  wie  Andrea  Oicagna  in  seinem  , jüngsten  Gericht*  xa  Floreni 
in  den  tapetenaitigen  Sül  der  Vorwöget  Gtotlos  nunckfallen  konnte. 

»)  Tikkanen,  a.  a.  O.  S.  6. 

^  Faul  Schubring,  Altichiero  und  seine  Schule.  Leipäg  189S,  ist  in  diesen 
Fragen  sehr  sorgfiUcig  vorgegangen,  soweit  sie  die  OberitaÜenei  betrefien.  Wenn  er 
5.  40  ak>er  die  organische  Gliederung  eines  Raumgansen  fQr  das  ganze  Tiecento  lei^net, 
so  widerl^  ihn  Giotto  in  Assisi. 

^)  Mehrmals  hat  man  auf  die  Umrahtnnog  der  Bilder  aufmerksam  gemacht, 
ohne  aber  daraus  Folgerungen  su  sieben. 

«■)  Tikkanen,  a.  a.  O.  S.  30. 
,  ^  Tikkanen,   a,  a.  O.  S.  43,    spricht   dagegen   von   einet  „Beschrinkung  d« 

ardiitektoniscben  Elemente*,  die  sicher  sehr  klag  war,  denn  sie  hätten  zu  dem  fliehen 
Chsrakter  der  Dekoration  wenig  gestimmt  und  auch  weit  grossere  perspektivische 
Kenntnisse  als  die,  welche  er  besass,  erfordert. 

**)  Das  Motiv  der  Einrahmung  dmch  Siulen  findet  sich  allerdingi  oft  im  Tre> 
cenio,  aber  stets  in  Bachern  Dekorationislil,  nie  als  Raumtfiuschnng. 

^}  Thode,  Giotto,  S.  44  erkennt  ebenfalls  in  manchen  der  von  Giotto  ge- 
malten Innemftome    .eine    Qbeiiaschend   anschauliche  Vorstellung  von   Bnbneneiii- 
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*•)  D'Ancoiia,  >,  a.  O.  I,  S.  476. 
"j  D'Ancona,  ■.  a.  O,  I,  S.  418. 
.     **}  Gli  affi«scU  di  Giono   ndlt  ctppella  de'  Budi  in  Santa  Croce  dcMritti  da 
fe.  —  Fireaze  1S53.     5.  a6,  deotet  auch  darauf  bin,  dut  m  datch  die  bmere 
.imdiipontion  in  S.  Croce  gelui^en  itl,  anf  der  „EiicheinnDg   des  heUifcn   Fruu 
in  Alle*'   17  BfQder  mülielat  aDiabringen,  während  die  gldche  Daistellnng  in  Awiri 
mit  noi  15  Brndetn  OberfSUt  ersdieint. 

■")  H.  Wolfflin,  Die  klaisiiche  Kunit.  Mflnchen  1S99,  S.  10  nennt  die  Weriie 
Giottos  in  Florenz  flach  wie  Teppiche;  der  gleichroEtsig  btaae  Himmel  binde  dal 
Einzelne  za  flOcheahifter  £r*cheinmig  losammen.  Ich  bedanre,  mit  dieser  Bemer- 
kung des  ichOnen  Buches  nicht  QbereiiutiinmeD  in  kSnnen,  Deigleicfaen  nicht  mit 
Schobring,  B.  a.  O.  S.  41.  —  Dagegen  6nde  ich  folgende  Bemetkang  bei  C.  Winter- 
berg,  Pelnis  Fictoi  Bui^enii»  de  Prospeetiva  Pingendi.  Strusburg  1899.  I,  S.  51, 
die  durch  den  Zoiammenhang,  in  welchem  sie  gemacht  wird,  besondere  Erwitmnng 
verdient:  „Von  allen  anderen  Verdiensten  atq;esehen,  würde  der  Name  Giottos  allein 
dadurch  als  Triger  eines  neuen  Zeitgeistes  unsterblich  fortleben,  dass  er  es  war, 
welcher  in  der  bisher  reliefartig  der  Wandfl&che  aufklebenden  Malerei  die  Idee  der 
RaamvertiefDDg  mit  Bcwusstsein  zur  Geltang  bringt,  der  also,  obwol  die  damalige 
Zät  die  eiakle  DurcbfQhmug  einer  penpektiTischeu  Konstruktion  noch  nicht  ge- 
stattete, dennoch  schon  um  dieser  Absicht  wegen  als  eigentlicher  Begründer  da 
neneren  Pertpektiie  verehrt  werden  mnsa.  —  Vergl.  auch  Thode,  Giotto,  S.  44f. 

'0)  Jacob  Burckhardl,  Der  Cicerone,  6.  Anflöge,  S.  525  spricht  das  aus  mit 
den  Wortoi:  n^er  B^nm  ist  bei  Giotto  dazu  voihandeo,  um  möglichst  mit  reichem 
Leben  ansget&Ut  au  werdeo,  nicht  um  selber  malerisch  mitzuwirken:  er  f^t  dnrchaus 
nur  ab  SchauplatE." 

Tl)  Gaye,  Caiteggio  I,  S.  481/81. 
"")  Cennini,  S.  46,  Kap.  67.  —  U.  a. 

"")  Eine  Cbarakleriatik  beider  Könstlo',  die  in  wenigen  Worten  deutlich  sein 
soll,  darf  wol  den  Unterschied  so  schroff  betonen;  eine  eingehende  Eimelbetrachlnng 
ihrer  Werke  würde  dagegen  manche  der  hier  gemachten  scharfen  Trennnngsmerkmale 
in  mildein  haben;  Bedeutet  doch  Niccolös  Kautel  im  Dont  von  Siena  das  Binde- 
glied in  der  Kanbt  von  Vater  und  Sohn  und  den  Übergang  von  des  Kanzel  im 
pisaner  Baptisierium  in  den  Werben  Giovaimis. 

^*)  A.  Schmanow,  Niccolö  und  Giovanni  Piiano.  In  der  Festschrift  10  Ehren 
des  kunstliistor.  Insttlnts  in  Florenz.     Leipzig  1897.     S.  9, 

'^^)  J.  B.  Supino,  im  Catalogo  del  Hoaeo  Civico  di  Pisa,  1894,  spricht  bei  der 
Beschreibung  der  „Geburt  Christi"  S.  5  von  einem  Zell,  unter  demHaria  liege.  Ein 
Zell  wOrde  in  jener  Zeit  die  einzig  dastehende  Ausnahme  vom  alten  Schema  sein,  wenn 
wir  die  Darstellung  am  Dom  von  Orvieto,  die  von  einem  anderen  Motiv  ausgeht,  bei 
Seite  lassen.  Ausserdem  ist  die  Umgebnng  der  Madonna  kümmerlich,  aber  doch  er- 
kennbar als  Hohle  gekennzeichnet,  —  Bei  der  , Verkündigung  an  die  Hirten'  ist 
selbst  der  Boden  unter  den  Tieren  nur  in  Form  von  Konsolen  angebracht.  —  Bd 
dem  „Verrat"  fehlt  jede  Andeutung  dtr  Örtlichkdt,  wie  bei  Giotto  n.  a. 

"")  Die  Eiche  mit  der   charakteristischen  Form   ihrer  BlSIter  wurde    von   jeher 


ly  Google 


_     50     — 

Rch  uf  einem  antiken  Sukophag  mit  der  ka1ydonlsch«n  jMgd  u  der  Nordwand  des 
piianer  Campounto;  snf  dem  TIiflibalkeD  mit  der  Ge»cliichte  Jcdtanni*  dei  Tlnfen 
am  plsuier  Beptiiterinm;  mof  Sknlptnien  Niccol6t. 

"1  Schnunow,  «.  x.  0,  a  lo. 

^  Ein  SchtiftstOck  in  Domarchiv  von  Pim  nennt  ihn:  ^Andieacioi  Pinnns, 
bmiüiu  Higistri  Johannit  (1299 — Ijosy,   «ngeAbrt  in  allen  dietbetügUchen  B&cfaeni. 

J»)  Vaiari,  I,  S.  481/81, 

*"}  Du  gilt  ua  mfiiten  von  der  fein  empfundenen  Greitalt  des  Violin^eleis 
bdn  „Hahle  dsi  HerodeB". 

^)  Marcel  Rejrmond,  L«  Snlptnre  Florentine.     Floience   1S97.     I,  p.   Iig. 

^')  SctuDuiow,  Andrei  Fisuio.  In  der  Fettschiift  n.  1.  f.  S.  31.  In  diewm 
kleinen  Anlsati  habe  ich  mehrere  meiner  Beobachtungen  bestuigt  gefiinden  and  ver- 
dank« ihm  manche  Anrq[nng.  Ei  enthJUt  wol  das  Schönste,  wu  Ober  die  Penön- 
lichkdt  «net  dieser  alteren  Meister  geschrieboi  worden  ist 

^  Schmarsow,  a.  a.  O.  8.  33. 

")  Ev.  Matth.  VI.  aS— 19. 

»]  Schnarsow,  a.  a.  O.  S.  33/34. 

*"}  Re]mond,  a.  a.  O.  S.  114.  Ha  Satz;  „L'action  dfcMve  qne  Giotto 
eierfa  lur  la  peintnie  florentine,  ce  fnt  Andti  de  Pise  qui  l'eieita  am  la  ■culptnre' 
hat  doch  nur  bedingte  Richtigkeit:  ohne  Giotto  kein  Andrea  Pisano! 

^  D«r  Cicerone,  6.  Aafl.  S.  333.  ■—  Ahnlich  Ed.  Dobbert,  Andrea  Fisaso. 
In  Dohmei  „Kmist  mid  Kümtlem"  II,  3.  S.  38. 

88)  Reymond,  a.  a.  O.  S.  II7. 

^  Schmaiiow,  a.  a.  O.  S.  3$.  Aus  denselben  Gründen  w«)t  Schmarsow  den 
Gedanken  ab,  Giotto  kOnoe  die  Entwürfe  gemacht  haben. 

■»)  Schmartow,  a.  a.  O,  S.  17. 

*')  Der  Cicerone,  S.  336. 

B>)  Vasaii,  I,  5.  4S3, 

B*)  Cicognara,  Storia  ddla  Scnltuia,     Veneiia   iStj,     I,  S.  444, 
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Zweites  Kapitel. 

Die  Torbereltnng  neuer  iDiGhammgen. 

Die  Szenerie  im  Dienste  einer  dezentralisirenden 
Dar«teUiui£«weise:  Daccio. 

Gian  und  öde  dehnt  sieb  das  Land  vor  den  Blicken  des  Wandrers, 
dei  von  Sflden  her  Siena  naht.  In  trauriger  Unfruchtbarkeit  lehnt  «ch 
ein  Hagel  an  den  andern.  Nur  spärliche  Grasnarbe  bedeckt  hie  und 
da  die  bleiche  Farbe  des  Bodens  und  auch  diese  versengt  unter  den 
Strahlen  dn  südlichen  Sonne.  Verstaubtes  Brombeergesträuch  schleicht 
am  Rande  des  Weges.  Nichts  Grünes  begegnet  dem  Blick;  kein 
Scbattenfleck  lädt  zu  Ruhe  und  Betrachtung  ein.  „Man  sieht  sich  in 
eine  rätselhafte  Einöde  versetzt,  welche  nur  an  den  verrückten  Erdforma- 
tionen das  Zeichen  des  Lebens  zu  tragen  scheint.  Hier  ist  die  Erde 
mit  sich  allein."  ^  Man  fllhlt  sich  im  Bereich  des  Todes  und  drängt 
hinaus  aus  diesem  Lande  der  Dflrre  und  Erstarrung.  Doch  es  ist  keine 
Eistarmng,  die  ewig  währt,  es  ist  die  Erstarrung  der  Widerstandslosigkett. 
Diese  Hügel  aus  lehmiger  Erde  und  Tuff  wechseln  mit  jedem  starken 
Regen  ihre  Gestalt.  Das  leissende  Wasser  wäscht  die  Erde  fort  und  gräbt 
klaffende  Spalten  und  Schluchten  in  den  weichen  Boden;  und  wenn  ein 
Gewitter  verklungen  ist,  dann  sieht  man  in  den  Thälern  unten  die  plötz- 
lich angeschwollenen  Bäche  und  Flüsse  all  die  ungenutzte  Erde,  all  die 
verlorene  Kraft  des  Landes  dahinroUen,  entgegen  der  flachen  Westküste 
des  Meeres,  wo  sie  sich  stauen  und  verdunsten;  und  die  Maremmen  atmen 
Tod.  Dies  Stück  sienesischer  Erde  erzählt  und  prophezeit  den  Untergang 
eines  ganzen  Landes.  —  Erschüttert  wendet  man  den  Blick  weg  und  nach 
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NordeD,  wo  hinter  den  giaugelben  Hageln  Siena,  das  fröhliche,  auf- 
steigen soll.  Und  es  fängt  wirklich  an  giün  um  uns  zu  werden:  GehCfte 
zeigen  sich,  Gräben  und  Bäche  durchrieseln  den  Boden,  Maisfelder 
wechseln  mit  Weingärten  ab;  das  Land  wird  je  weiter  je  reicher,  es 
wild  ein  Gartenland  alter  Kultur;  die  Hügel  runden  sich  in  üppiger 
Fruchtbarkeit.  Und  nun  entfaltet  sich  die  Stadt,  breit  und  behaglich 
im  Kranze  ihrer  vieltilrmigcn,  roten  Mauern  am  Horizonte.  Auf  be- 
herrschender Anhöhe  ist  sie  gelagert,  weithin  schauend  über  die  HOgel 
ihres  Gebietes  wie  ein  Hirte  über  seine  Herde.  Aus  dem  Reich 
des  Todes  und  der  Unfruchtbarkeit  ist  man  in  ein  Zauberland  ge- 
kommen, aus  der  Wttste  auf  eine  Insel  der  Freude.^ 

Über  einem  der  Stadtthorc*)  steht  die  sinnvolle  und  bezeichnende 
Inschrift:  „Magis  cor  Sena  tibi  pandit".  Es  ist,  als  sei  sich  dies  Volk 
des  Gegensatzes  bewusst  gewesen,  in  welchem  es  zu  seiner  Umgebung 
steht,  als  habe  es  in  voller  Absichtlichkeit  um  sich  geh&uH,  was  die 
Welt  an  Schmuck  und  Freuden  bietet,  um  dies  Dasein  zum  Rausche 
des  Genusses  zu  steigern.  Siena  ist  heute  tot;  aber  wenn  wir  durch  seine 
Strassen  und  Kirchen  wandeln,  glauben  wir  die  Vergangenheit  lebendig 
wie  einen  Traum,  der  uns  beim  Erwachen  noch  einmal  in  aller  Deutlichkeit 
anblickt,  ehe  er  für  immer  erlischt  Die  Phantasie  ergänzt,  was  heute 
grau  ist,  wieder  bunt  und  reich  lebendig,  und  wir  befinden  uns  mitten 
im  Treceato,  damals,  als  es  am  üppigsten  blflhte.  Die  Stadt  im  Innern 
ist  aberall  malerisch  und  reizvoll  durch  die  FUlle  architektonischer 
Oberschneidungen ,  indem  sie,  auf  drei  Hflgeln  wie  auf  drei  Säulen 
ruhend,*)  sich  nach  der  Mitte  tu  senkt  zum  Campo,  dem  weiten, 
amphitheatralischen  Platz  der  Stadt  mit  der  gotisch-phantastischen  Fa^ade 
des  Stadtpalastes  und  seinem  überschlanken,  kecken  Turm,  Wir  er- 
blicken kein  Gebäude  alter  Zeit,  an  welchem  der  Architekt  mit 
schmackender  Zuthat  gekargt  hätte.  Alles  atmet  Reichtum,  Uber- 
schwänglichkeit  und  Lebenslust.  Man  machte  sich  die  Freude  zum 
Prinzip.  Aber  diese  Freude  artet  nicht  unangenehm  aas,  sie  hat  nichts 
Überreiztes,  sondern  sie  ist  die  naive  Äusserung  eines  Volkes,  das 
sich  seines  Daseins  und  seiner  Erfolge  bewusst  ist.  Ein  schneller  Sieg 
wird  schnell  gefeiert,  und  man  lässt  das  Porträt  des  glttcklicben  Feld- 
berm  sofort  an  die  Wand  des  Rathaussaales  malen  in  gewaltiger 
Breite.  Dass  die  Florentiner  zu  diesem  Siege  viel  beigetragen  hatten, 
kümmert  dies  fröhliche  Volk  nicht.  Man  freut  sich  und  feiert  Feste,  — 
tmd  inzwischen   ist   der  Siegespreis   bereits  wieder  verloren.     Das  Spiel 
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beginnt  von  Neuem  und  so  immerfort.')  Das  ist  das  Leben  des 
Trecento,  —  Wie  ein  Echo  ans  jener  Zeit  ertönt  noch  im  Siena  der 
Gegenwart  zuweilen  der  Ruf  der  Freude:  wenn  im  Sommer  der  Palio 
stattfindet,  das  eigenartige,  mittelalierlich-farbenfirohe  Pferdespiel  auf 
dem  Campoi  oder  wenn  an  hohen  Festtagen  des  Abends  dies  alte, 
gotische  Stadtebild  im  magischen  Lichterspiel  einer  strahlenden  Be- 
leuchtung erglüht  und  lodernde  Flammenzeichen  von  der  Spitze  des 
Mangia  weit  hinaus  in  die  dunkle  Nacht  verkünden:  Siena  feiert  frohe 
Feste! 

Solcher  Erinnerungen  und  Bilder  voll,  muss  man  vor  die  Werke 
der  Künstler  jener  Zeit  treten,  und  ihre  Sprache  wird  laut  und  ver- 
nehmlich. Die  Kunst  ist  die  Bltlte  jeder  Kultur  ^  an  ihr  erkennen  wir 
ihren  Stamm  und  ihre  Wurzeln.  Zu  dem  Bilde,  dessen  Rahmen  die 
eigentümlich  reizvolle  Architektur  gab,  passt  die  Malerei  wohl:  Feierliche 
Heiligengestalten  in  schimmernden  Gewändern  treten  neben  die  Jungfrau 
mit  dem  Kinde,  sie  heben  sich  ab  von  dunkelglühendem  Goldgrund; 
ihre  Heiligenscheine  sind  reich  gemustert;  von  Gold  glänzen  die  Pfeiler 
und  Flügel  des  ganzen  Altarwerks,  das  vor  unsefn  Augen  steht  wie 
eine  Vision  des  goldnen  Palastes,  in  welchem  die  Seeligen  wohnen. 
In  solch  ein  Werk  schmückte  der  Kflnstler  hinein,  was  nur  die  Phantasie 
jenes  Volkes  erdenken  mochte  an  Glanz  und  SchCnheit  Im  Bilde  der 
Heiligen  wollte  man  sehen,  was  man  auf  Erden  lieble.  Es  ist  wol 
nicht  Zufall,  dass  man  auf  sienesischen  Gemälden  so  vielen  Gestalten 
holdester  Jugend  begegnet:  zu  den  Heiligen  Lorenz,  Stefan,  Sebastian 
treten  hier  noch  Ansanus,  Galganus,  Viktor  und  die  zarte  Dorothea  mit 
dem  Blumenkörbchen.  Süsse  Schwermut  und  Sehnsucht  liegen  auf  den  Ge- 
sichtern und  in  den  Blicken  dieser  anmutigen,  schwebenden  Gestalten 
wie  ein  feines  Gewölk,  das  den  Sonnenaufgang  noch  verschönt  Oppige 
Festfreude  und  träumerische  Melancholie  bilden  die  beiden  Pole, 
zwischen  denen  das  Gemütsleben  der  Sienesen  spielt.  Aber  selbst  diese 
Melancholie  darf  sich  nicht  der  Welt  entziehen;  sie  muss  sich  schmücken 
mit  reichen  Gewändern.  Denn  alles  muss  glänzen,  was  dies  Volk  er- 
freuen soll;  es  ist  das  ganze  unerschöpflich  mannigfaltige  Reicb  der 
Erscheinung,  in  welchem    diese  Kinder  des  Lichts  sich  heimisch  fühlen. 

Ernsten  Leuten  erschien  das  Treiben  dieses  harmlosen  Völkchens 
wol  verächtlich.  Es  ist  bekannt,  mit  wie  grimmigem  Hohn  Dante  sich 
über  dies  geradezu  exemplarisch  „eitle  Volk"  geäussert  hat,*)  und  wie 
selbst  die    kühnsten  politischen  Spekulationen  Sienas  ihm  nur  lächerlich 
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erBchienen  sind. ')  Thatsacfalich  ist  audi  der  so  teuer  erIcauAe  SeehafeD 
Talamone  kebe  Quelle  des  Segens  für  Siena  gewordeo.  Man  berauachte 
sieb  gern  schon  an  seinen  kleinea  Erfolgen  und  begann  Ricsecunter- 
nehmungen,  die  den  unsterblichen  Ruhm  Sienas  bilden  sollten,  aber  nie 
fertig  geworden  sind.  So  erhebt  sich  die  gigantische  Ruine  des  ur- 
sprflnglich  geplanten  Domes  hoch  über  die  Silhouette  des  ganzen  Stadt- 
bildes. Der  gewaltig  begonnene  Bau  ist  niemals  beendet  worden  and 
erweckt  heute  fatale  Erinnerungen.  Weil  die  Kraft  nicht  der  Phantasie 
entsprach,  ist  dies  hochbegabte  Volk  zu  Grande  gegangen,  und  sein 
eifersüchtig  gewahrter  Glanz  verbUch  endlich  vor  dem  immer  siegreicher 
aufetrebenden  Florenz, 

Das  kecke  Selbstvertrauen,  in  das  bunte  Treiben  der  Gegenwart 
zu  greifen,  wo  es  immer  sei,  kennzeichnet  auch  die  Malerei  der  Zeit. 
Der  scheinbare  Gegensatz  zwischen  dem  strengen  Festhalten  an  der  alt- 
ehrwQrdigen  Tradition  und  das  Vorwärtsdrängen  in  immer  neue  Gebiete 
malerischer  Probleme  ist  hier  zu  einer  Einheit  gebracht,  die  oft  etwas 
Befremdendes  bat.  Man  vermisst  bei  der  sienesischen  Malerei,  wenn 
man  sie  als  Ganzes  betrachtet,  das  stUbildende  Element.  Jedes  Werk 
als  einzelnes  dagegen  überrascht  durch  den  sinnlichen  Zauber  der  Er- 
scheinung, durch  seinen  bald  träumerischen,  bald  flberlebendigen  Vortrag, 
durch  das  PersOuliche,  was  die  besseren  Gemälde  auszeichnet.  Dies 
Persönliche  ist  ihr  Verdienst  und  ihr  Verhängnis.  Die  Sienesen  waren 
alle  unruhige  Köpfe,  und  waren  sie  gar  Maler,  so  reizte  ihre  Phantasie 
viel  zu  sehr  das  bunte  Leben  des  Augenblicks,  als  dass  sie  sich  lange 
mit  Kompositionsbeschwerden  abgegeben  hätten,  die  ihnen  ihr  Publikum 
vielleicht  nicht  einmal  zu  danken  wusste,  „Es  ist,  als  sei  diese  Kunst 
in  lauter  Sonntagsstimmnng  gross  geworden;  das  heisse  BcmOhen  reger 
Werktagsaiheit  scheint  sie  nicht  zu  kennen,"  „Dieser  Charakter  war  ihr 
Schicksal.  Es  fehlte  ihr  von  Anfang  an  jener  Sinn  für  das  Wesentliche, 
der  der  florentiner  Kunst  ihre  grosse  Zukunft  gesichert"*)  Dazu  kommt 
die  Verhängnis v(dle  Neigung  zum  DekorativeD,  die  sich  bei  der  An- 
bringung von  Hintergründen  nicht  mit  einer  schlichten  Architektur  be- 
gnügt, sondern  Überschneidungen,  schief  orientirte  Hallen  und  malerische 
Durchblicke  bevorzugt.  *)  Verglichen  mit  Giottos  ernst-geschlossenem 
Hintergrund  kommen  ans  diese  Szenerien  oft  vor  wie  ein  Blick  halb 
hinter  die  Kulissen.  Wir  dürfen  wo)  annehmen,  dass  die  Sienesen  solchen 
dekorativen  Zuthaten  aufmunternd  zugestimmt  haben,  denn  ein  weltUch- 
fiöhlicb-gedanken loses  Publikum  zollt  überall  Anerkennung,  wo  es  an  die 
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Realität  von  etwas  Selbslerlebtem  erinnert  wird.  So  lange  man  giosw 
ROnstler  besass,  die  offenen  Auges  die  Welt  anschaaten,  ging  dies  an, 
und  dieser  sienesische  Geist  hat  köstliche  Blüten  gezeitigt.  Als  aber  die 
Grossen  starben  und  kleinere  Heister  folgten,  die  von  der  Nachahmung 
lebten  und  diese  durch  keinen  durchgehenden  Stil  gefestigte  Tradi- 
tion beibehielten,  begann  ein  Verfall,  wi»  er  schlimmer  nicht  gedacht 
werden  kann.  Wenn  man  von  der  Kunstbeth&tigung  der  Sienesen  im 
XV.  Jahrhundert  —  einige  wenige  Meister  ausgenommen  —  «uf  das 
Volk  schliessen  darf,  so  ergiebt  sich  eine  Summe  widerwärtiger  Eigen- 
schaften, die  uns  das  Verlangen  nüherei  Bekanntschaft  schnell  ver- 
lieren la&sl. 

Um  so  heller  leuchten  die  Verdienste  der  wenigen  gioBsen  Meister 
des  Trecento.  Ad  der  Spitze  der  neueren  Kunstentwicklung  Sienas  steht 
Ducdo  di  Buoninsegna.  Man  könnte  ihn  den  Giotto  Sienas  nennen,  wenn 
man  diesen  Ruhmestitel  auf  die  Eigenschaften  Duccios  beschiilnkt,  die  als 
entwicklungsfähig  von  den  folgenden  Generationen  übernommen  worden 
sind.  In  ihm  ist  alles  im  Keim  enthalten,  was  die  SpStem  tur  Blüte 
bringen,  was  die  Letzten  zur  Grimasse  erstarren  lassen.  Er  ist  eb 
echter  Sienese:  er  liebt  den  Schein  dei  Dinge  und  schwelgt  im  Anblick 
des  Schönen,  das  er  nicht  müde  wird,  im  vielköpfigen  Engclreigen  immer 
wieder  darzustellen.  Aber  er  liebt  nicht  nur  den  Schein  der  Dinge; 
es  giebt  Augenblicke  in  seinen  Gemälden,  in  denen  er  uns  Tiefen  des 
Seelenlebens  erscbliesst,  deren  geheimste  Strömungen  wir  nur  ahnen 
können,  deren  Wesen  wir  als  musikalisch  zu  bezeichnen  pflegen.  Er 
hat  etwas  gemein  mit  der  zarten  Feinfühligkeil  eines  Fra  Angelico,  nur 
dass  dessen  weltflberwindende  Glaubensfröhlichkeit  uns  hier  als  träume- 
risches Sichverlieren,  ja  fast  als  Resignation  entgegentritt. 

Das  Werk,  das  uns  Duccios  ganze  Kunst  offenbart,  steht  jetzt  nicht 
mehr  an  dem  Platz  im  Dom,  der  ihm  gebührte;  man  hat  es  in  seine 
Bestandteile  zerlegt  und  möglichst  museumßthig  gemacht.  Trotzdem  ist 
der  Eindruck  des  grossen  Altaiwerka  in  der  Domopera  zu  Siena  heute 
noch  fiberwAlrigeod.  Man  wird  diese  Madonna  im  Kreise  der  Engel 
und  Heiligen  ohne  Zögern  für  das  schönste  Bild  des  Mittelalters  er* 
klaren.  Man  möchte  meinen,  dass  es  auf  dem  Hochaltar  des  Doms  als 
Gegenstand  gläubiger  Verehrung  Wunder  habe  thnn  müssen. 

Die  Rückseite  dieser  Riesenlafel  enthält  in  37  Bildern  die  Passion 
Christi  von  seinem  Einzug  in  Jerusalem  an  bis  zum  Gang  nach  Em- 
maus.  ^     Es  sind  kleine  Tafeln,   aber  eine  Fülle  malerisch-dekorativen 
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Reizes  und  inhaltlich  icsselader  Erzählung  geht  von  ihnen  aus.  Die 
Kompositionen  der  Darstellungen  selbst  stehen  zum  Teil  unter  direktem 
£influss  byzantinischer  VorbOder.  Man  findet  sie  sowol  in  alten  Minia- 
turen wie  in  den  Mosaiken  von  Monreale  und  auf  den  BronzethUien 
von  Ravello  und  Pisa.")  Auch  der  Gedanke,  den  „Einzug  in  Jerusalem" 
und  die  „Kreuzigung"  doppelt  so  gross  darzustellen  wie  die  andern 
Bilder,  bat  seine  Vorgeschichte  im  XL  bis  XUI.  Jahrhundert.'*)  Nur 
diesen  Vorbildern  verdankt  Duccio  seine  Komposilionsfestigkeit,  mit  der 
er  uns  manchmal  Qberrascht  and  an  Giotto  erinnert.     So  zeigt  „Christus 


Daccio:   Christui  in  Gel hsemanF. 
Tafelbild  in  der  Domopera  xn  Siena.     Nach  Originalpliotogniphie  von  Altnari. 

in  Gethsemane"  in  wahrhaft  giotteskem  Sinne  den  Hintergrund  verwandt 
zur  Verdeutlichung  der  Handlung:  Die  drei  markanten  Bäume  bmten 
sind  nicht  zufällig  angeordnet,  sondern  gelten  als  drei  Accente  im  Vor- 
trag der  Erzählung:")  der  linke  betont  die  Gruppe  der  Schläfer,  der 
mittelste  die  der  drei  bevorzugten  Jflnger  des  Herrn,  der  rechte  trennt 
diesen  Teil  der  Szene  von  dem  betenden  Christus.  Von  gleicher 
Wichtigkeit  sind  diese  drei  Bäume  auf  der  „Gefangennahme  Christi"  :  der 
linke  legt  den  Accent  auf  den  Vorgai^  zwischen  Petrus  und  Malchus, 
der  mittelste  hebt  den  Judaskuss  hervor,  der  rechte  macht  einen  scharfen 
Einschnitt  zwischen  die  Gefangennahme   des  Heilandes    und    die  wilde 
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Fluciit  seiner  Jflnger.  Im  ,^oU  me  Ungcre"  dienen  die  beiden  giossen 
Pinien  gleichsam  zur  Umrahmung  und  Hervorhebung  Christi.  Die  ge- 
sonderte Stellung,  die  den  Herrn  von  der  BOsserin  trennt,  verschärft  die 
Bedeutung  der  Worte,  —  Auch  dem  Bestreben,  die  Bildfläche  harmonisch 
zu  füllen,  begegneten  wir  bei  Giotto.  Als  Beispiel  liesse  sich  hier  die 
„Grablegung"  nennen:  Die  obere  Hälfte  des  Bildes  würde  bei  der  ge- 
senkten Körperstellung  der  Figuren  leer  bleiben,  wenn  nicht  das  schroffe, 
unbewachsene  Gestein,  gleichzeitig  die  Handlung  lokatiärend,  dazukäme. 
Als  Steigerung  der  Erzählung,  wie  wir  es  bei  Giottos  Johannes  in  Padua 
in  so  grandioser  Weise  sahen,  dienen  die  Felsen  hier  nicht.  Auch 
bei  den  „drei  Marien  am  Grabe"  bleiben  die  Linien  des  Hintergrundes 
bedeutungslos  fUr  den  Vortrag.  £5  waltet  demnach  kein  festes  künst- 
lerisches Prinzip  in  dieser  Modulining  der  Erzählung. 

Ob  und  inwieweit  die  Szenerie  wichtig  ist  für  die  Darstellung  lässt 
sich  bei  der  „Bestattung  Marias"  nicht  sagen.  Das  Begräbnis  geschieht 
in  einem  Felsenthal.  Von  beiden  Seiten  senken  sich  die  Berghänge  zur 
Mitte,  sodass  eine  Einsattelung  entsteht.  Die  Erzählung  selbst  erhält 
durch  diese  Betonung  der  Mitte  keine  grössere  Veranschaulichung,  aber 
der  Eindruck,  den  wir  von  dieser  so  harmonisch  gefüllten  Bildfläche 
erhalten,  ist  dekorativer  als  wenn  die  Hügel  nur  auf  isiner  Seite  ange- 
bracht wären  oder  gar  fehlten.  Duccios  Sinn  für  das  Gefällige  und 
Schmückende  tritt  hier  in  deutlichen  Gegensatz  zu  den  Schülern  Giottos. 
Wie  anders  und  ergreifend  wirkt  es  bei  den  kompositionsstarken  Floren- 
tinern, wenn  in  dieser  Felsensenkung  und  von  ihr  umiahmt  und  betont 
der  Heiland  erscheint  mit  der  Seele  der  Toten.  —  Den  gleichen  Unter- 
schied zwischen  der  Stilrichlung  Giottos  und  Duccios  bekundet  die 
„Flucht  nach  Ägypten":  Hier  ist  der  Hintergrund  nicht  zur  Verdeut- 
lichung der  Handlung  verwandt  Der  einzige  Nachdruck,  den  Duccio 
auf  die  Gruppe  von  Mutter  und  Kind  legt,  ist  das  Bäumchen  über  ihr. 
Sonst  herrscht  ein  Durcheinander  von  Felsenhöhen  und  Abstürzen,  durch- 
wachsen von  Bäumen  aller  Arcen.  Wie  wenig  sich  Duccio  um  die 
Klarheit  der  Erzählung  sorgt,  beweist  die  Verkündigung  des  Engels  an 
Josef  auf  demselben  Bilde,  wo  erst  der  grosse  Heiligenschein  in  der 
linken  Ecke  unten  den  Betrachter  darauf  aufmerksam  macht,  dass  dort 
irgend  eine  heilige  Aktion  vor  sich  geht.  Man  braucht  nicht  an  Giottos 
geschlossene  Komposition  der  „Flucht"  in  Padua  zu  denken,  um  hier  in 
der  Überfflllung  der  Bildfläche  einen  Mangel  von  Präzision  und  eine  Ver- 
flüchtigung des  pathetischen  Grundtons  des  Christusdramas  zu  empfinden. 
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Der  Vorwurf,  der  iD  diesen  Worten  gegen  Ducdo  erhoben  wird, 
kann  aber  nur  geken,  solange  man  auf  dem  dogmatischen  Standptmkt 
steht,   daas    alles  Heil  der  späteren  Kunstentwicklung  einug  von   Giotto 


Dnccio:   ElDiuf!   in  Jeruialem. 

Tafelbfld  in  der  Domopera  la  Slraa. 
NBcb  Oiigiiulpbatographie  von  Alinaii. 

ausgegangen    sei.     Duccio   verlangt  seinen    eigenen   Massstab,   und  wir 
können  ihm  nur  gerecht  werden,  wenn  wir   darnach   forschen,   welcher 
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Art  das  oene  Leben  war,  mit  dem  er  die  alten  Kompositionen  der  By- 
zandner  erfüllte  und  beseelte.  Die  erwünschte  Gelegenheit  hierzu  bietet 
uns  der  „Einzug  in  Jerusalem",  dem  der  Meister  die  doppelt«  Grösse 
der  andern  Tafeln  gegeben  und  den  er  somit  schon  ansserlich  als  etwas 
Besonderes  und  Bemerkenswertes  ausgezeichnet  hat.  Dies  Bild  ist  fUr 
uns,  was  die  Darstellung  einer  Handlung  betriffi,  als  sein  kOnstlerisches 
Selbstbekenntnis  zu  betrachten:  Dem  Maler  scheint  nicht  so  sehr  der 
feierliche  Augenblick,  da  Christus  das  ihn  begrOssende  Volk  segnet,  die 
Hauptsache  gewesen  zu  sein,  als  vielmehr  dies  Volk  selbst  und  die 
mannigfaltigen  Äusserungen  seiner  Spannung:  Das  Pflücken  der  Zweige 
von  den  Ölbäumen  und  die  Zudringlichkeit  der  unten  Harrenden,  das 
Gedränge  und  Flüstern  einer  grossen  Menge,  die  sich  breit  Über  die 
Mauern  lehnt,  um  das  Schauspiel  zu  sehen,  die  Neugierde  der  femer 
Stehenden,  die  über  die  Maueriinnen  spähen  oder  zum  Fenster  hinaus 
durchs  offene  Stadtthor,  die  Skepsis  der  Greise  im  Hintergrunde  und 
die  klagende  Gebärde  des  armen  Alten  hinten,  der  Blick  und  Segen 
des  Messias  auf  sich  lenken  möchte,  dann  das  lebhafte  GespKch  der 
Bürger  und  zuvorderst  die  laute  Freude  der  Kinder,  die  mit  Palmen  in 
den  Händen  dem  Herrn  vorauaziehen.  Diese  reichbewegte  Szene  be- 
durfte eines  umfangreichen  Schauplatzes,  zu  welchem  Siena  in  allgemeinen 
Zügen  als  Vorbild  diente:  die  Strasse,  die  den  Berg  zur  Stadt  hinauf- 
führt, die  eingefriedigten  Gärten  vor  den  Mauern,  diese  selbst  mit  ihren 
Zinnen  und  mächtigen  Thoren,  die  turrareiche  Stadt  und  der  achtseitige 
gotische  Ban,  der  wol  den  Dom  und  seine  Vierung  vorstellen  soll,  wie 
ihn  im  damals  unfertigen  Zustand  die  Phantasie  der  Sienesen  sich  denken 
mochte.  Das  Auffallendste  aber  von  Allem  ist  vom  die  Mauer  mit  der 
geöffneten  Pforte,  die  aus  dem  Garten  hinausführt  auf  die  Strasse  und 
zum  Volk.  Damit  ist  für  den  Beschauer  ein  fester  Augenpunkt  gegeben,  ^^ 
und  das  Gemälde  beabsichtigt  in  uns  die  Vorstellung  zu  erwecken,  als 
sei  es  ein  willkürlicher  Ausschnitt  aus  der  Natur  und  aus  dem  Leben. 
Für  jene  Zeit  etwas  Unerhörtes!  Der  Betrachter  wird  gewiss ermassen 
in  das  Bild  hineingezogen,  er  wird  Teilnehmer  am  Ereignis,  er  blickt 
über  die  Mauer  hinab  auf  die  Strasse,  wie  es  die  Leute  auf  der  andern 
Seite  thun. 

Das  alles  zusammen  zeigt,  dass  es  Duccio  nicht  so  sehr  auf  den 
Moment  der  Handlang  und  seine  gross tmögliche  Steigerung  durch  Ge- 
schlossenheit der  Komposition  ankam,  als  vielmehr  auf  den  ganzen 
Zustand.     Duccio  legt  den  grössten  Nachdruck  auf  die  Umgebung,  auf 
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das  Wo  und  Wie.  EHe  naive  Freude  an  dei  Gegenstandsmalerei,  am 
Genre,  beginnt  Das  ist  die  Freude  an  der  Gegenwart,  die  wir  filr  Sieoa 
so  bezeichnend  fanden.  Hier  ist  nichts  von  Giottos  tragischer  Leben»- 
Stimmung,  hier  ist  alles  Novelle,  Überraschung.  Durch  nichts  deutet 
der  Dichter-Maler  hier  zu  Beginn  des  grossen  Passionszyklus  den  dflsiem 
GrundCon  an,  den  der  Gegenstand  erfordern  wird;  er  verschweigt  ihn, 
solange  es  geht  und  enthtlllt  lieber  das  bunte,  heitere,  neuerungs- 
sQchtige  Leben  des  damaligen  Siena.  Dies  Bild  ist  wesens verschieden 
von  Giottos  und  Andrea  Pisanos  Erz jlhlungs weise,  die  alle  Zuthat  an 
Personen  wie  Szenerie  beschränken  auf  den  knappsten  Ausdruck,  damit 
ja  der  Blick  nicht  abirre  in  das  Unwesentliche.  Hier  dagegen  scheiot 
bei  Gestaltung  der  Darstellung  der  umgekehrte  Weg  eingeschlagen  worden 
zn  sein:  erst  gab  der  Eflnstler  das  Milieu,  in  das  er  dann  Christus  mit 
seinen  Begleitern  einfilgte.  Schon  die  doppelte  Grösse  der  Tafel  be- 
günstigte die  Entwicklung  eines  breiten,  weitausholenden  Lebensbildes. 
Um  den  stilistischen  Unterschied  scharf  auszusprechen,  können  wir  sagen: 
Bei  Giotto  strengste  Zentralisation  der  Erzählung  auf  das  Motiv  des 
Bildes,  bei  Duccio  sorglose  Dezentralisation  in  eine  geräuschvolle  Be- 
gleitung; dort  ein  scharfer  Akkord,  hier  eine  schOne,  weichere,  liebens- 
würd^ere  Auflösung  in  einzelne  Ton-  und  Harmonie  folgen.  Von  wie 
unabsehbarer  Bedeutung  musate  eine  solche  Kunstanschauung  für  die 
Entwicklung  der  Szenerie  werden! 

Hier  wurzelt  Duccios  Vorliebe  für  die  reiche  Verwendung  architek- 
tonischer HinlergiÜnde.  Es  ist  das  Bestreben,  alles,  was  auf  der  Bild- 
fläche  ist  —  und  das  ist  viel  bei  ihm  —  zu  schmücken  und  ihm  gleich- 
massige  Bedeutung  zu  verleihen.  Seine  Sorgfalt  in  der  Ausführung  der 
Ornamente,  seine  Bemühungen  um  die  Lösung  schwierigster  perspektivischer 
Probleme  zeugen  von  ausserordentlicher  Geschicklichkeit  und  einer  nie 
versagenden  Phantasie.  Die  Vorliebe  der  Sienesen  filr  zahlreiche  Über- 
schneidungen rührt  von  ihm  her,  der  als  Erster  den  malerischen  Reii 
seiner  Vaterstadt  in  dieser  Hinsicht  erkannt  und  verwertet  hat.  Vom 
einfachen  Säulenhof  in  schräger  Ansicht  mit  konsequent  durchgeführter 
Überschneidung  der  Gewölberippen  („zwölQähriger  Christus  im  Tempel 
lehrend",  , Judas  und  die  Priester"  u.  a.)  schreitet  er  vor  zur  Wieder- 
gabe Übereinander  gebauter  Innenräume,  die  durch  eine  Treppe  ver- 
bunden sind  („erste  Verleumdung  des  Petrus"  und  darüber  „Christus 
vor  dem  Hohenpriester")  und  bis  zur  Schilderung  eines  ganzen  Strassen- 
bildes  („Einzug  in  Jerusalem").     Hier  stellt  er  sich  in  schräg  laufenden 
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Stadtmauern,  offenen  Thflrfldgeln,  überquer  gesehenen  Httuseni  u.  s.  f. 
die  grösste  Aufgabe,  die  er  aber  mit  dem  GefUhl  und  feinsten  ktlost- 
lerischen  Takt  zum  Teil  glflcklich  löst.  Aber  die  grossen  Raum- 
pTobleme,  die  ihn  allenthalben  beschäftigen,  sind  nicht  in  den  Dienst 
der  Erzählung  gestellt;  sie  schmilcken  nur  den  Hintergrund  und  beleben 
ihn.  Wo  es  sich  aber  darum  handelt,  viele  Personen  —  das  Volk  besteht  ' 
bei  Duccio  stets  aus  Vielen ;  wenige,  ausdrucksvoll  gestikulirende  Menschen 
genügen  ihm  nicht,  wie  Giotto  —  in  den  Raum  zu  ordnen  (Szene  vor 
Pilatus  z.  B,),  da  muss  er  sie  übereinander  schichten,  Kopf  über  Kopf, 
wie  es  die  Byzantiner  und  Pis^ner  thaten.  Damit  bekundet  er  deutlich, 
dass  er  den  kunstvoll  konstruirten  Raum  und  die  Figuren  nicht  zur  Einheit 
zu  verarbeiten  weiss.  Wieder  liegt  der  Vergleich  mit  Giotto  nahe:  Der 
Florentiner  veiwendet  alle  Mtlhe  auf  die  Verbindung  eines  positiven 
Ranmganien  und  der  darin  Handelnden  zu  Gunsten  der  Verdeutlichung 
der  Erzählung,  während  der  Sienese  aus  der  verhängnisvollen  Freude 
am  Schein  die  Welt  in  jedem  Augenblick  fUr  bildfUhig  hält  und,  sich 
über  die  entstehenden  Schwierigkeiten  schnell  hinwegsetzend,  eine  Einheit 
und  Realität  ertäuscht,  die  bei  unbefangener  Prüfung  wieder  zurücksinkt 
in  den  ursprünglichen  Zustand  getrennter  Gesicbtseindrilckc. 

Dieses  Mehr  als  der  Gegenstand  erfordert  ist  aber  oft  von  höchstem 
Reiz,  indem  der  Blick  des  Beschauers  gleichsam  herumspazirt  auf  der 
Bildflache  und  seine  Freude  hat,  wenn  ec  irgend  einen  Architektur- 
winkel untenucht  und  dort  unvermutet  den  Übergang  zu  einem  neuen 
Räume  findet.  Das  bereits  vorhin  erwähnte  Bild  der  „Verleumdung 
des  Petras"  ist  hieiftlr  ein  Beispiel.  Diese  Szene  im  Hofe  des  Palastes 
ist  durchaus  genrehaft  empfunden:  Das  regellose  Herumsitzen  der 
Männer  auf  Stühlen  und  Bänken  um  das  wärmende  Feuer,  der  Ausblick 
links  in  eine  Seitenhalle,  die  Treppe  hinten  mit  Thär  und  Ausbau 
oben,  das  alles  ist  so  naiv-thatsächlich  gedacht  und  wirkt  so  unmittelbar 
auf  die  Phantasie  des  Betrachters,  dass  man  begreif!,  wie  das  ganze 
spätere  Trecento  einer  solchen  Lebensdarstellung  nachzueifern  trachtete. 
Von  demselben  Grundsatz,  alles  zu  schmücken,  d.  h.  zu  beleben,  geht 
er  auch  bei  landschaftlichen  HinfergiÜnden  aus.  Wenn  wir  z.  B,  auf 
den  zwei  Gethsemanebildein  Imks  unter  dem  Baum  noch  auf  einen  ent- 
fernter liegenden  Hügel  durchblicken,  der  in  mehreren  Abstufungen 
sich  erhebt,  so  erkennen  wir  das  gleiche  Gliederungs-  und  Bereiche- 
TUi^verfahren  Duccios,  das  sich  in  der  Überschneidung  der  Gewölbe- 
rippen  äussert.     Ebenso  ist  es   bei   der  „Grablegung  Christi"  unwesent- 
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lieh  fUr  die  Handlung,  wenn  die  Richtung  der  beiden  Berge  oicht 
parallel  dar  Bilddäche  geht,  sondern  eine  Achsenstellung  von  rechu 
vorn  nach  links  in  die  Bildtiefe  zeigt.  Giotto  pflegte  diese  Scfarflg- 
stelluDg  des  Bnhnenbodens  nur  als  letztes,  feinstes  Kompostionsmittel 
zu  verwerten,  hier  ist  sie  bedachtlos  als  „Schmuck"  verwandt.  Be- 
deutungslos für  die  Klarheit  der  Erzählung  ist  es  femer,  wenn  die 
Felsen  auf  der  „Bestattung  Marias"  nicht  nur  als  Umiiss  wirken  sollen, 
sondern  durch  Spalten  und  Geschiebe  derart  gegliedert  sind,  dass  eine 
gewisse  Tiefenrichtung  entsteht,  die  lediglich  dekorativ  wirkt,  nicht  aber 
ausgenutzt  ist.  Um  den  malerischen  Reiz  zu  erhöhen,  hat  er  die  linke 
Seite  der  Felsen  im  Schatten  gelassen,  während  die  rechte  hell  be- 
leuchtet ist,  abermals  der  sichtbare  Beweis  einer  Naturbeobachtung  im 
Grossen.  Bäume  in  absichtsloser  Verteilung  vollenden  den  Schmuck 
der  Szenerie.  Diese  Art  des  Felsenhintergrundes  mit  der  Thalsenicung 
in  der  Mitte  wird  typisch  und  entwickelt  sich  in  Siena  im  Laufe  des 
Jahrhunderts  zum  langgestreckten  Thal,  an  dessen  Ende  auf  einem 
Hügel  die  Mauern  und  Türme  Sienas  selbst  erscheinen  (Taddeo  di 
Bartolos  „Bestattung  Marias"  in  der  Kapelle  des  Palazzo  pubblico  zu 
Siena). 

Duccios  Freude  an  sorgfältiger  Ausführung  der  schmückenden  Details 
äussert  sich  nicht  nur  in  der  Anbringung  verzwickter  HmtergrOnde  und 
vielfacher  Felsenabstufungen,  sondern  auch  in  der  Behandlung  der  Felsen- 
geschiebe  selbst.  Sie  sind  krystallinisch  gebildet  und  schroff  in  Licht 
und  Schatten  geleilt.  Durch  diese  Trennung  in  Hell  und  Dunkel  wird 
die  obere  Kante  der  Felsen  besonders  hervorgehoben,  und  es  ist  auf- 
fallend, dass  diese  Linien  sich  stets  in  ähnlichen  Windungen  bewegen 
wie  die  Säume  der  Gewänder  („Gethsemane" ,  „Grablegung  Christi", 
„Noli  me  taogere"  u.  a.)"^)  Man  kann  hierin  eine  Gotisining  älterer 
byzantinischer  Formen  sehen,  denn  die  späteren  Trecentisten  und  vor 
allen  der  fein  empfindende  Lorenzo  Monaco  scheinen  ihr  GefUhl  fOr 
Linien  Schönheit  ganz  in  diesem  anmutigen  Hin  und  Herder  geschlängel- 
ten Gewandsäume  geäussert  lu  haben. 

Alles  bisher  über  Ducdo  Gesagte  zeigt  ihn  nur  als  einen  Meister, 
der  frei  von  vielen  Vorurteilen  in  die  Welt  blickt  und  das  Geichaule 
wiederzugeben  trachtet  zur  Bereicherung  und  zum  Schmuck  seiner  Ge- 
mälde. Doch  das  genügt  nicht.  Duccio  besass  neben  aller  Weltfreude 
ein  lief  veranlagtes  lyrisches  Gemüt,  das  in  manchen  Augenblicken  nicht 
nur  Verständnis  für  den  Schein  der  Dinge  zeigt,  sondern  auch  ihr  Wesen 
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zu  umfassen  stiebt.  Das  lehrt  seine  Darstellung  des  „Noli  me  tangere": 
Die  Ssene,  obwol  nicbt  sonderlich  von  den  andem  in  der  Wahl  ihrer 
Mittel  unterschieden,  wirkt  fast  wie  ein  Landschaftsbild  in  höherem  Sinn, 
indem  zwar  nicht  die  Linien  mitsprechen  wie  in  der  heroischen  Landschaft 
Giottos,  aber  dafUr  der  Versuch  einer  gewissen  Stimmung  gemacht  ist. 
Der  Darstellung  liegen  offenbar  die  Worte  des  Johannes")  in  Grunde, 
die  dem  eigentlichen  „Rohre  mich  nicht  an"  vorausgehen:  „Spricht  Jesus 
zu  ihr:    Weib,  was  weinst  du?    Wen  suchst  du?    Sie  meint,   es  sei  der 


Tafelluld  in  der  Domopent  la  Siena. 
Nach  Orieinalpbotognphie  von  Allnui. 

Gärtner,  und  spricht  zu  ihm:  Herr,  hast  du  ihn  weggetragen,  so  sage 
mir,  wo  du  ihn  hingelegt,  so  will  ich  ihn  holen.  Spricht  Jesus  zu  ihr: 
Maria!  Da  wandte  sie  sich  um  und  spricht  zu  ihm :  Rabbuni,  das  heisst 
Meister."  Es  ist  der  Augenblick,  wo  beide  ihr  Innerstes  verstehen. 
Es  ist  nichts  PlStzliches  in  dieser  Darstellung  Dnccios.  Magdalena  hat 
den  Herrn  erkannt;  aus  den  unendlichen  Nebeln  der  Veririungen  und 
des  Jammers  hat  sich  ihr  das  Bild  der  Vollendung  enthüllt;  lautlos  ist 
sie  niedergesunken  auf  die  Knie  und  hebt  fragend  die  Hände.  So 
kniet  de  sohon  lange  und  forscht  mit  wehmütigen  Blicken  im  Angesicht 
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des  Heilands  nach  der  ADtwort.  Er  aber,  der  alles  Jcommen  sah,  steht 
slill  uod  Deig:t  sein  Haupt  voll  tiefer  Teilnahme  und  heiligen  Mitleids 
der  BQsserin  zu  und  blickt  sie  lange  innig  geTÜbrt  an.  £s  ist  eine  Pause, 
in  welcher  er  in  den  ihm  gani  enthtlllten  Kelch  dieser  Seele  blickt,  ihr 
Leben  und  ihre  Leiden  durchdenkt.  Kaum  bemerkbar  bebt  er  die  Hand 
wie  zum  Segen,  als  wollte  er  sagen:  „Dir  wird  verziehen."  Noch  ein 
Augenblick,  und  der  Schimmernde  wird  vor  den  Augen  Magdaleoens 
entschwinden.  Das  Wesentliche  dieses  Moments,  das  Erkennen  und 
Verzeihen,  ist  vom  Maler  gleichsam  in  Permanenz  erklärt  und  vielleicht 
die  ergreifendste  Verbildlichung  dieses  Vorganges.  Dies  Doppelgefilhl 
von  Wehmut  und  himmlischer.  Feierlichkeit  ist  verstärkt  durch  die  mach- 
tige Pioie,  die  zwischen  beiden  steht  und  über  sie  die  breite,  dunkle 
Krone  wölbt.  Diese  dunkelglflhende,  geheimnisvolle  Masse  vor  dem 
schimmernden  goldnen  Morgenhimmel  wirkt  unwillkürlich  ahnungsvoll: 
melancholisch  und  doch  feierlich.  Es  ist  hier  gleichsam  die  Pause 
gemalt,  die  der  Künstler  als  das  Wesentliche  dieses  Vorganges  cdtannt 
hatte.  Es  ist  ein  verstärkendes  Mittel  des  Motivs,  dessen  Kraft  nicht 
in  der  Potenz  der  Linien  und  ihrer  verdeutlichenden  Accentuirung 
beruht,  sondern  in  dem  Appell  an  das  GelUhl  durch  das  Unsägliche, 
Mystische. 

Zum  Schjuss  dieser  Betrachtungen  sei  eines  Falles  gedacht,  der 
eine  Ausnahme  des  Gesetzes  der  gleichmassigen  BildfUHung  bedeutet  zu 
Gunsten  der  Handlung,  des  mimischen  und  seelisch- dramatischen  Gegen- 
standes: „Des  Ganges  nach  Emmaus".  Hier  wirkt  das  Fehlen  landschaft- 
licher Zuthat  grossartig.  Nur  recbls  sieht  man  das  Stadtlein  auf  dem 
Hügel,  die  grössere  Bildhälfte  bleibt  frei,  sodass  sich  die  drei  Gestalten 
in  ihrer  dunkeln  Silhouette  klar  abheben  gegen  den  Goldgrund  wie  gegen 
den  Abendhimmel:  die  geschlossene  Gruppe  der  Jünger  und  die  frei 
cinh erwandeln  de  Gestalt  Christi.  Der  Vorgang  wird  dadurch  höchst  ver- 
standlich, und  jede  Landschaft  würde  die  Wirkung  des  Momentes  be- 
einträchtigt haben. 

Überblicken  wir  noch  einmal  Duccios  ganze  Thatigkeit,  so  tritt  uns 
ein  Reichtum  künstlerischer  Gestaltung  entgegen,  der  die  Werke  Giottos 
zu  überbieteu  scheint.  Aber  Giottos  unüberschatzbare  Bedeutung  beruht 
nicht  in  der  Fülle,  sondern  in  der  Tiefe  des  Lebens,  beruht  ui 
der  Einheitlichkeit  der  Erzählung  kraft  der  Kompositionsstrenge  und 
Konzentrirung  auf  die  Handlung.  Nicht  diese  Eigenschaften  gilt  es  in 
den   Werken   Duccios  heivorzuhebea ")     Fmden   wir   sie   zuweilen,    so 
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sind  sie  erfreulich,  aber  nicht  mas^ebend.  Er  will  da  aufgesucht  sein, 
wo  er  aus  vollem  Herzen  schuf  und  fruchtbar  wurde  für  die  Folgezeit, 
io  den  scheinbar  nebensächlichen  Episoden  aus  dem  täglichen  Leben 
und  der  naiven  Freude  an  allem  Seienden.  Er  hat  die  Welt  der  Er- 
scheinung als  Gegenstand  künstlerischer  Darstellung  anerkannt  und  seinen 
Zeitgenossen  die  Augen  geöffnet  ftlr  das  bunte  Gewebe  des  Tages.  Die 
Welt  der  Erscheinung  hat  keine  Grenzen,  alles  in  ihr  ist  gleichwertig. 
Diese  Lehre  entnahmen  die  Sienesen  den  Werken  ihres  Altmeisters.  So 
ist  Duccio  ein  Vorläufer  der  Anschauungen  des  Quattrocento  geworden. 
Er  hat  ein  Recht  darauf,  neben  GioUO  genannt  zu  werden. 


Die  Erschliessung  der  landschaftlichen  Ferne: 
Simone  Martini,  die  Lorenzetti. 

Während  in  der  ersten  Hälfte  des  XIV.  Jahrhunderts  ganz  Italien 
unter  dem  Ehiflnss  der  Kunstweise  Giottos  stand  und  unter  Führung 
des  grossen  Florentiners  nach  Vervollkommnung  strebte,  entwickelte  sich 
in  Siena  ein  selbständiges  künstlerisches  Leben,  das  zwar  in  manchen 
Beziehungen  die  Art  Giottos  deutlich  wiederspiegelt,  aber  in  seinen 
Wurzeln  unabhängig  und  original  ist.  Es  liegt  in  dieser  Sonderstellung 
ein  Zug  von  Grösse,  der  dem  leichten  Volk  der  Sienesen  hoch  an- 
zurechnen ist.  Dieser  ehrenvolle  Wettkampf  der  beiden  toskanischen 
Malerschulen  im  XIV.  Jahrhundert  fordert  den  Betrachter  ebenso  zu 
Vergleichen  auf  wie  das  Ringen  der  Florentiner  und  Umbrer  im 
Quattrocento.  Beide  Male  hat  Florenz  den  Sieg  davon  getragen,  nach- 
dem es  das  Bedeutungsvolle  der  Rivalen  anerkannt  und -durch  sein  ihm 
eigenes  Stilgefühl  zur  Einheit  und  Vollkommenheit  verschmolzen  hat: 
Erst  in  Florenz  konnte  der  Umbrer  Kafael  der  Meister  seiner  Kunst 
werden.  —  Wir  nennen  die  geschlossene  Reibe  der  florentiner  Maler 
im  Trecento'  die  Giottisten,  während  wir  in  Siena  von  Duccio,  Simone 
Martini,  den  beiden  Lorenzetti  sprechen.  Florenz  ist  stark  und  unwider- 
stehlich durch  seine  gemeinsame,  einheitliche  Stilentwicklung ,  Siena 
glänzt  durch  die  FuUe  seiner  Bestrebungen  und  seiner  KUnstlerpersönlich- 
ketten.     Dies    Persönliche    ist    sein    Verdienst  und    sein  Verhängnis  ge- 
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wesen.  Fragen  vir,  wer  oder  welches  Schicksal  die  sienesischen  Maler 
zu  IndividualitAteo  machte,  so  kann  die  Antwort  nur  lauten:  Ducdo 
und  der  weltliche  Sinn  der  Sienesen.  Nicht  die  Verwandtschaft  der 
Typenbildung  ist  fUr  uns  das  Wesentliche  dieses  Zusammenhanges 
zwischen  Duccio  und  seinen  Nachfolgern,  sondern  das  beginnende  und 
sich  entwickelnde  Gefühl  fUr  die  Wirklichkeit,  das  bei  Duccio  selbst 
uns  oft  nur  wie  Freude  an  Schmuck  und  Mannigfaltigkeit  anmotete. 
Wir  dürfen  es  wahrlich  nicht  beklagen,  dass  Duccio  so  war,  wie  er  war 
und  die  Jijngeren  in  eine  Art  innerer  Abhängigkeit  von  sich  brachte.  **) 
Gesetzt  den  Fall,  er  wäre  ein  Geringerer  gewesen  und  alle,  die  in 
Siena  die  Kunst  des  Malens  lernen  wollten,  wären  zu  Gtotto  gepilgert, 
wer  wollte  sagen,  in  welche  Bahnen  sich  der  heimatliche  Sinn  fllr  die 
Heiterkeit  und  Buntheit  des  Lebens  ergossen  hätte?  Duccio  hat  sein 
Volk  nicht  strenge  Komposition sregeln  gelehrt,  aber  er  hat  ihm  seine 
Originalität  und  Bedeutung  neben  Florenz  gewahrt,  sodass  in  folgen- 
schweren Werken  die  Sienesen  als  Gebende  zu  den  Giottisten  treten  und 
den  Anbruch  einer  neuen  Kunst  im  XV,  Jahrhundert  prophezeien 
konnten. '*)  Man  wird  bei  dnei  geschichtlichen  Betrachtung  der  Kunst 
der  Renaissance  immer  mehr  dazu  kommen,  das  Trecento  fttr  die  Einlei- 
tung des  ihm  wesen  SV  er  wandten  Quattrocento  und  Cinquecento  zu  halten. 

Der  Fortschritt  der  Jüngeren  über  Duccio  hinaus  liegt  in  der  völligen 
Erschliessung  der  dritten  Dimension.  Seine  Bilder  erinnern  uns,  trotz 
der  Bedeutung,  die  der  Szenerie  bei  seiner  dezentralisirenden  Erzählungs- 
weise zufällt,  an  die  „luoghi  distinti"  des  geistlichen  Schauspiels.  Die 
Beschränkung  in  der  Darstellung  des  Raumes  fiel  uns  zwar  nicht  mehr 
so  auf  wie  bei  dem  gewissenhaften  Giotto,  aber  Bilder  wie  „Gethsemane", 
um  von  Innenräumen  zu  schweigen,  können  die  Beziehung  zur  Sacra 
Rappresentazione  nicht  verleugnen.  Selbst  der  „Einzug  in  Jerusalem" 
behält,  daraufhin  angesehen,  etwas  vom  Ausschnitt  eines  konstruirten 
Raumes;  er  bleibt  befangra  in  älteren  Erinnerungen  des  BUhnenhaflen. 
Es  hatte  ihm  stets  gegolten,  das  Bühnenbild,  das  er  vor  Augen  hatte, 
auch  mit  den  wenigen  Darstellungsmitleln  seiner  Kunst  als  Raum  zu 
verdeutlichen. 

Das  Bindeglied  zwischen  Duccio  und  den  phantasiebegab  testen 
aller  Sienesen,  den  Brüdern  Lorenzetti,  bildet  die  Kunst  Simone  Martinis. 
Er  übernahm  von  seinem  Meister  sowol  das  hieratische  Wesen  wie  auch 
die  Art,  die  Figuren  miteinander  und  zur  Umgebung  in  Beziehung  zu 
setzen.^     Auch   er   ringt    nach  Verdeutlichung-   und    Erweiterung   des 
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Bahnenbildes.  Aber  die  sienesische  Neigung  nach  dem  Zuviel  ISsst  ihn 
noch  oft  das  Gleichgewicht  der  einzelnen  Teile  im  Ganzen  verlieren. 
Noch  ems  seiner  letzten  Bilder,  die  „Kreuztragung"  im  Louvre,  ersetzt 
bei  dei  Gruppining  der  Personen  die  Tiefe  durch  die  Höhe,  vrährend 
die  Umgebung  zahlreiche  Tiefenandeutungen  enthalt.'^  Das  ist  ein 
Versehen,  das  uns  bereits  bei  Duccio  im  Unterschied  zu  Giotto  auf- 
gefallen ist.  Wichtiger  aber  als  diese  Feststellung  eines  traditionellen 
Fehlers  ist  für  uns  sein  erfolgreiches  Streben  nach  Besserem.  Von 
grösstem  Interesse  sind  daher  seine  Fresken  der  Martinskapelle  in 
S.  Francesco  zu  Assisi.  Bis  in  alle  Details,  ja  bis  in  die  Art  des 
Aufbaus  der  Einzelgestalten  von  Heiligen  verfolgt  er  seine  Raumprobleme; 
aber  die  GcsammtdispositioD  der  Fresken  zeigt,  dass  er  nicht  mit  dem 
architektonischen  Räume,  fUr  den  er  sie  zu  schaffen  hatte,  zu  rechnen 
vusste,  dass  er  nicht  monumental  dachte.'*)  Hier  in  S.  Francesco,  wo 
der  junge  Giotto  mit  unerhörter  Kühnheit  gewagt  hatte,  die  langen 
Reihen  seiner  Fresken  einem  architektonischen  Gesamm^erüst  einzu- 
ordnen, fällt  ein  Mangel  nach  dieser  Richtung  hin  empfindlich  auf^ 
Dafür  werden  wir  durch  Einzel  versuche  entschädigt,  die  stets  das  gleiche 
Problem  auf  die  gleiche  Weise  wiederholen  und  lösen:  Er  beschrankt 
gern  die  Bühne  der  Handelnden  auf  ein  kleines  Stück  Vordergrand, 
indem  er  Felsen  und  dergleichen  einschiebt  und  dabei  einer  zweiten  Szene 
im  Hintergrunde  perspektivische  Andeutungen  giebt.  '^  Betrachten  wir  als 
Beispiel  das  Bild,  das  den  Entschlnss  des  heiligen  Martin,  den  Ale- 
mannen zu  predigen,  darstellt:  Auf  dem  schmal  gehaltenen  Vorder- 
gnind  steht  der  Heilige  und  lehnt  die  ihm  zugedachte  Ehrung  ab.  Die 
kaiserlichen  Zelte  und  ein  Felsen  dahinter  schliesscn  diesen  Teil  des 
Bildes  ab.  Wir  gehen  hier  nicht  auf  die  mbslichc  Frage  ein,  wie  die 
zwei  Rosse,  deren  Köpfe  Ober  dem  Gefolge  sichtbar  werden,  realiter 
in  diesem  engen  Raum  Platz  finden  sollten,  sondern  wenden  uns  der 
Handlung  selbst  zu.  Martins  Gebärde  besagt,  er  werde  mit  dem  Heere 
ausziehen  und  das  Kreuz  predigen.  Nichts  würde  den  Maler  gehindert 
haben,  dieses  kampfbereite  Heer  auf  der  rechten  Bildseite  aufzustellen. 
Anstatt  dessen  bleibt  diese  Hälfte  des  Vordergrundes  frei,  wir  verfolgen 
den  Lauf  eines  Bachleins,  das  weiter  hinten  aus  einer  Felsenschlucht 
tritt,  wir  sehen  die  scharf  gezogene  Felsensilhouette  selbst  und  dahinter 
bewaffnete  Krieger  und  Zelte  in  Reihen  nacheinander,  und  das  alles  in 
der  gleichen  GrOsse  wie  die  Figuren  des  Vordergrundes.  Offenbar  hätte 
fttr   das  Gefühl   des   Künstlers   eine  grössere  Anzahl   von  Figuren  allzu 
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sehr  auf  die  Hauptpersonen  gedrückt;  er  brauchte  Luft  in'semer  Dar- 
stellung, um  die  an  sich  schon  undeutliche  Gebärde  des  Heiligen  nicht 
noch  mehr  in  ihrer  Wirkung  abzuschwächen.  Ein  neutraler  Hintergrund 
steigert  dagegen  jede  mimische  Bewegung,  wie  Giotto  oft  genug  ge- 
zeigt hat.  So  schob  er  eine  Felsenkulisse,  deren  unwirkliche  Formen 
ihre  Bestimmung  als  solche  verraten,  vor  den  unwichtigeren  Teil  der 
Handlung,  die  Krieger.  Das  Bächlein,  das  in  der  rechten  Bildeckc 
kopfüber  von  hinten  nach  vom  stürzt,  soll  diese  Gruppe  noch  weiter  in 
die  Bildtiefe  zurückdrängen.  Die  Perspektive  ist  schlecht,  aber  die 
Absicht  unverkennbar.  Zahllose  Beispiele  aus  dem  Trecento  liessen  sich 
anführen,  wo  in  ähnlicher  Weise  Figuren,  die  zur  Handlung  gehören,  von 
Felsen-  oder  Architekturstücken  überschnitten  werden,  und  wir  können 
sagen,  indem  wir  diesen  besonderen  Fall  veiallgemeinem ,  dass  äberall, 
wo  Figuren  von  Kulissen  überschnitten  werden,  Raumabsicht  vorliegt. 

Das  angeführte  Beispiel  in  Assisi  verrät  nichts,  das  bei  einem  kon- 
sequenten Schüler  Duccios  aberraschen  könnte,  denn  es  hält  sich  in  der 
vom  Meister  selbst  eingescht^enen  Richtung.  Aber  Simone  Martini 
hat  sich  Ein  Mal  vom  Herkömmlichen  losgesagt  und  sich  ab  rechter 
Sienese  bewiesen,  d.  h.  als  ein  Mann,  der  die  Augen  öffiiet,  wo  es  etwas 
zu  sehen  giebt  und  das  Erlebte  seinem  Publikum  unterhaltend  zu  er- 
zählen weiss.  Den  Auftrag  zu  diesem  Werke  erhielt  er  von  der  obersten 
Behörde  Sienas,  die  besondere  Ursache  hatte,  einen  glücklichen  Feld- 
herrn an  die  Wand  des  grossen  Ratssaales  im  Palazzo  pubblico  malen  zu 
lassen  in  Grössen  Verhältnissen,  die  fast  einer  politischen  Demonstration 
gleichkommen.")  Der  lästige  Kampf  um  Monte  Massi  und  Sassoforte 
schien  zu  erfolgreichem  Abschluss  gekommen  zu  sein  und  der  gefährliche 
Castruccio  aus  dem  strittigen  Gebiet  verdrängt  durch  Guidoriccio 
Fogliani  de'  Ricci,  den  Condotliere  Sienas.  Den  Namen  dieses  Generals 
verschweigt  Villani,  erwähnt  aber,  dass  500  Sorentinische  Reiter  die 
schwachen  sienesischcn  Kräfte  erfolgreich  unterstützt  hätten.  Siena  ge- 
dachte die  Besiegung  seines  Widersachers  exemplarisch  und  ganz  im 
Geist  der  Renaissance  zu  beloben,  indem  es  seinem  Feldhem  die  Un- 
sterblichkeit im  Bilde  zudachte.  Mit  erstaunlicher  Schnelligkeit  ist  das 
grosse  Werk  von  Simone  ausgeAlhrt  worden:  am  27.  August  1328 
wurde  Monte  Massi  genommen,  und   1328  ist  das  Fresko  datirt. 

Es  ist  wol  das  hauptsächliche  Bestreben  des  Künstlers  gewesen, 
den  Kriegsmann  in  seiner  Umgebung  zu  schildern.  Giotto  in  seinem 
Pornat  Bonifaz  Vlfl.    im  Lateran    hatte    den  Papst  im  Augenblick  per- 
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sönlicher  Handlung  aufgefasst,  indem  er  ihn  im  Kreise  seiner  PrSlatea 
dem  Volk  das  Jubeljahr  vcTküoden  lässt.  Simone  dagegen  vermeidet 
die  Darstellung  einer  Handlung  und  schildert  das  Wesen  dieses  Manues, 
indem  ei  mit  epischer  Breite  die  Stätten  seiner  Thätigkeit  mitvorfahrt. 
So  wirkt  das  Bildnis  Gaidoriccios  weniger  wie  eine  Individualität  als 
vielmehr  wie  eine  Personifikation  des  Feldheirentums.  Sollte  der 
Auftrag  dahin  gelautet  haben,  den  Genera)  gewissermassen  als  Bild 
sienesischer  Kriegsbereitschaft  im  Anblick  eines  stattlichen  Lagers  zu 
zeigen,  so  hätten  wir  hier  ein  interessantes,  frUhes  Beispiel  fUr  die  Ver- 
wendung der  Kunst  in  politischen  Dingen.  Sollte  aber  nicht  eher  an- 
zunehmen sein,  dass  sich  Simone,  trotz  der  gegenteiligen  Versicherungen 
Vasaris, ")  vor  der  psychologischen  Durchdringung  gescheut  habe?  Die 


Simone  Martini:   Bildnis  des  Guidoriccio  de'  FoeMani. 
Fresko  im  Palazzo  pabblico  zu  Siena.     Nacli  Originalpliolographie  von  Alinari, 

geringe  Bedeutung,  die  er  dem  Gesicht  des  Feldherrn  giebt,  lässt  das 
veimuteu.  Lieber  verliess  er  sich  zur  näheren  Charakterisirung  auf  die 
Zuthaten.  Das  ist  begreiflich  und  echt  sienesisch.  Indem  er  sich 
aber  entschloss,  im  umfangreichen  Bildgrunde  den  Kriegszustand  zu 
schildern,  entstand  die  Gefahr,  die  grosse  Figur  des  Reiters  und  die 
ausgedehnte  Umgebung  nicht  zur  Bildeinheit  verbinden  zu  können.  Und 
es  ist  in  der  That  mit  Recht  getadelt  worden,  das  Werk  zerfalle  in 
Vorder-  und  Hintergrund.'*)  Es  fehlt  das  Wesentliche  eines  Land- 
schaftsbildes, der  Mittelgrund. 

Trotz  dieser  peispekiivischen  Unmöglichkeit  behält  die  Darstellung 
aber  ihren  historischen  Wert  und  fesselt  bei  näherer  Betrachtung 
durch  die  Neuheit  ihrer  Auffassung:  Es  scheint,  das  sich  Simone  genau 
an  die  Örtlichkeit  gehalten   hat,   denn   die  Dreiteilung  des   sienesischen 
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Lagers  tcasD  nicht  aus  malerisch -dekorativen  Giilndea  erklärt  weiden. 
Der  Feldherr  hat  zum  Angriff  der  feindlichen  Burgen  seine  Truppen  in 
drei  Abteilungen  zerlegt  und  als  Operationsbasis  einen  Beig  gegenüber 
den  Feinden  gevählt.  Während  sich  die  vornehmeren  Zehe  am  Fuss 
der  Anhöhe  aufreihen,  stehen  oben  nur  einige  LageThtttten,  Hinter  dem 
Berge  wird  der  dritte  Teil  der  Zelte  sichtbar.  Das  ganze  Lager  ist 
mit  grösstmöglichei  Genauigkeit  ausgeführt,  und  das  Schwaiz-Wciss  Sienas 
sowie  die  Farben  Guidoriccios  eikiarten  dem  zeitgenössischen  Beschauer 
die  Situation.  Um  alles  Entweichen  der  Belagerten  unmöglich  zu 
machen,  hatte  man  das  feindUche  Gebiet  mit  Palissaden  umzäunt. 
Rechts  sieht  man  den  Erfolg  dieser  Vorkehrungen:  von  der  erobeiten 
Burg  flattern  lustig  die  sienesischen  Fahnen  im  Winde.  Auch  dies 
Kastell  ist  mit  aller  Sorgfalt  vom  Maler  verdeutlicht  worden.  Da  steht 
man  den  Graben,  der  um  die  Burg  führt  und  nur  an  der  einen  Seite 
einen  trockenen  Zugang  gewährt,  während  zu  dem  zweiten  Thor  mit 
seinem  Fanghof  ein  Holzsteg  fUhrt;  da  sieht  man  femer  die  zinnen* 
gekrönte  Bastion  mit  der  im  Zickzack  angelegten  Mauer  darüber  und 
den  sechs  schweren  TUrmen,  Einen  noch  stattlicheren  Eindruck  ab 
dies  Kastell  macht  links  auf  steilerem  Berge  die  trotzige  Veste;  in 
Windungen  führt  ein  Weg  hinauf  zum  Thor.  Die  Dächer,  die  Aber  die 
starken  Mauern  blicken,  deuten  auf  einen  bewohnten  Platz,  und  es 
scheint,  dass  wir  hier  das  unseelige  Monte  Massi  vor  uns  haben. 

Der  moderne  Beschauer  dieses  Bildes  wird  trotz  allen  kultur- 
historischen Interesses  in  dieser  lückenlosen  Aufzählung  der  einzelnen 
Momente  eine  gewisse  Nüchternheit  wahrnehmen.  Dagegen  muss  auf 
die  Zeitgenossen  diese  Illustration  des  Feldzuges  Guidoriccios  und  der 
Kriegs filhrung  im  Allgemeinen  den  grössten  Eindruck  gemacht  haben. 
Sah  man  doch  mit  ge<^Taphischer  Genauigkeit  das  bekannte  Kriegs- 
gelände wieder  oder  konnte  es  sich,  falls  man  nicht  dabei  gewesen 
war,  vergegenwärtigen  im  sinnlich  fassbaren  Bilde.  Auch  fUr  die 
Künstler  Sienas  war  das  Werk  ein  Ereignis,  denn  es  enthielt  eine  Fülle 
von  Neuem,  das  man  zuvor  noch  nicht  besessen  hatte:  Zwar  erkannte 
man  in  der  Fixirung  des  Beschauers  auf  einen  bestimmten  Punkt  durch 
die  Palissaden,  die  vorn  unter  den  Rand  des  Bildes  sinken,  das  kühne 
Motiv  Duccios  aus  dem  „Einzug  in  Jerusalem"  wieder  (der  überhaupt 
hierfür  vorbildlich  gewesen  ist,  wie  die  Innenräume  der  Lorenzetti  be- 
weisen), aber  in  dem  breit  ausladenden  Landschaftsbilde  nahm  man  es 
gern    als  Einheitsfaktoi  auf.     Überraschen   musste   dagegen   die  Behand- 
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lung  des  Erdreichs:  Das  war  nicht  mehr  das  krystallinisch  geormtfc 
Felsenland  Duccios  und  der  andern,  das  erinnerte  an  die  heimatliche 
Erde,  .an  den  lehmigen,  kreidigen  Boden  der  Umgegend.  Und  wie  er 
mit  den  konvenlionellen  Landschaftsformen  aufräumte,  so  durchbrach  er 
auch  die  engen  Schranken  des  Bflhnenbildes.  Duccio  hatte  der  Matur 
nur  soviel  entnommen,  wie  er  in  seinen  „luoghi  distinti"  unterbringen 
konnte,  Simone  Martini  aber  gehl  zum  ersten  Male  —  Giotlo  oicht  aus- 
genommen "—  von  einer  andern  Voraussetzung  aus.  Er  sieht,  dass  die 
Natur  ein  Grenzenloses  ist,  dass  sie  mit  jedem  Blick,  den  wir  in  sie 
thun,  uns  Andeutungen  auf  die  Unendlichkeit  giebt.  Was  er  in  seinem 
Bilde  auszudräcken  vermochte,  ist  wenig,  was  er  dabei  empfunden  hat, 
mag  die  Ahnung  einer  wundervollen  Zukunft  der  Kunst  gewesen  sein. 
Duccio  halte  den  Blick  gelehrt,  in  die  Szenerie  abzuschweifen; 
Simone  machte  das  geradezu  zur  Erklärung  seines  Bildnisses,  dessen  Be- 
deutung ohne  die  Umgebung  unverständlich  sein  würde.  Das  dezen- 
tralisiiende  Moment  Duccios  ist  zum  wesentlichen  Faktor  des  Bildes 
geworden.  Von  dieser  Bild-  und  Landschaftsauffassung  ist  es  nur  noch 
ein  Schritt  zur  grossen  belebten  Landschaft  Ambrogio  Lorenzettis.  Die 
Freude  der  Sienesen  am  Gegenständlichen  entwickelt  sich  glänzend. 
Was  aber  dies  BUd  noch  weit  von  Ambiogio  trennt,  ist  die  Verschiedenheit 
des  Augenpunktes.  Hier  lehnen  wir  uns  gleichsam  aber  die  Falissaden 
und  schauen  uns  ringsum;  dadurch  bekommen  wir  hinten  die  landschaft- 
lichen Hauptpunkte  im  Profil  zu  sehen.  FOr  Simone  war  das  Reiter- 
porträt immerhin  das  Wesentliche  und  es  galt,  durch  alle  Mittel  seine 
Wirkung  zu  steigern.  Das  geschab  am  eindrucksvollsten,  wenn  man 
es  gegen  den  Himmel  als  Hintergrund  sich  abheben  liess;  der  nie- 
drige Horizont  in  der  Landschaft  war  hiermit  gegeben  und  notwendig. 
Ambrogio  dagegen  nimmt  einen  möglichst  hohen  Augenpunkt  an  und 
lässt  uns  wie  vom  Stadtturm  aus  Umschau  halten.  Damit  erschliesst 
sich  dem  Blick  die  landschaftliche  Ferne  und  wir  bekommen  Vorder- 
und  Mittelgrund  in  voller  Frontansicht  zu  sehen.  Da  erst  kann  die 
wahre  Landschaftskunst  einsetzen. 

Wie  grosses  Gefallen  das  Siena  des  XIV.  Jahrhunderts  an  der  Er- 
zähl ungsweise  des  Simoneschen  „Guidoriccio"  hatte,  beneisen  die  langen 
und  fürchterlichen  Freskenreihen  Lippo  Vannis")  in  demselben  Saal 
des  Palazzo  pubblico.  Dieser  Maler  stellt  im  Novellenton  damaliger  Zeit 
denesische  Feldzfige  dar,  indem  er  35  Jahre  nach  dem  Werke  Simones 
und   20  Jahre  nach  Vollendung  der  genialen  Leistungen  Ambrogio  Lo- 
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renzettis  DOch  an  die  Wirksamkeit  der  längst  Qberholtea  Vortragsweüe 
glaubt  und  Dur  als  eigene  Zutfaat  eine  schlechterdings  barbarisch  zu 
nenneode  Vergröbecung  der  Anschauung  Simones  sich  erlaubt.  Die 
diskrete  Andeutung  der  Öitlichkeit  als  charakterisirende  UmgebuDg 
GuidoriccioE  wirkt  naiv  und  frisch;  der  landkaneuartige  Stil  Lippo  Vannii 
aber  entbehrt  jeder  eigenen  Naturanschauung,  Er  zeichnet  Berge,  Flüsse, 
Städte  und  Kirchen  geographisch-begrifflich  auf,  die  Gegenstände  des 
Vordergrundes  ebenso  gross  wie  die  des  Hiotergrundes ,  und  schreibt 
Überall  die  Namen  an.  In  diese  Umgebung  setzt  er  seine  viel  zu  grossen 
kämpfenden  Heere.  Man  fDhlt  sich  an  das  Spiel  der  Kinder  erinnert, 
die  im  Sande  Burgen  bauen  und  dann  selbst  um  die  winzigen  Walle 
kämpfen.  Diese  Fresken  sind  hervorgegangen  aus  der  Beschäftigung 
mit  Chroniken,  aber  sie  bezeugen  keine  eigene  sinnliche  Anschauung. 
Lippo  Vanni  ist  ein  „Enkel  der  Natur",  wie  Siena  deren  später  nur  allzu 
viele  gehabt  bat.  Bemerkt  aber  möge  bei  diesen  Bildern  die  Falle  der 
Genreszenen  im  Hintergrunde  werden.  Gerade  weil  es  die  Werke  eines 
Malers  geringster  Stufe  sind,  kennzeichnen  sie  den  Durchschnitt  des 
Kunstgeschmacks  und  der  Ansprüche,  die  das  Publikum  in  der  zweiten 
Hälfte  des  Trccento  machte.  Man  ersieht  aus  ihnen,  dass  Duccios  Be- 
strebungen allmählich  gewirkt  hatten,  und  dass  das  Publikum  auf  den 
Hintergrund  zu  achten  begann,  dass  es  wünschte,  durch  unerwartete 
Nebenbildchen  unterhalten  zu  werden.  £s  entwickelt  sich  hier  eine  Art 
„Kennerschaft",  die  das  Quattrocento  vorbereitet,  ein  wichtiger  Faktor 
rar  den  Übergang  des  XIV,  Jahrhunderts  in's  XV. 

Dies  eine  Beispiel  zeigt,  wie  selten  noch  in  der  zweiten  Hälfie 
des  Trecento  eigne  Naturanschauung  war,  wie  die  Erkenntnis  der  Welt, 
die  uns  umgiebt,  den  Kindern  jenes  Jahrhunderts  nicht  angeboren  war, 
dass  es  vielmehr  die  Aufgabe  und  das  Verdienst  weniger  grosser  Meister 
gewesen  ist,  ihrer  Zeit  die  Augen  zu  Öffnen.  Die  Entwicklung  ist  in 
Siena  im  Allgemeinen  schnell  vor  sich  gegangen,  denn  Duccio  und 
Simone  Martini  fanden  Schüler,  die  sie  verstanden.  Selbst  bescheidenere 
Talente  lernten  unter  ihrer  richtigen  Anleitung,  von  der  vorderen  Bild- 
fiäche  perspektivisch  in  die  Tiefen  einzudringen. 

In  Lippo  Memmi,  dem  Schwager  und  Mitarbeiter  Simones,  lernen 
wir  einen  solchen  redlich  Strebenden  kennen.  Ihm  gelangen  nicht  grosse 
Entdeckungen  iro  Neulande  der  Kunst,  aber  er  wusste,  worauf  es  seinem 
grösseren  Meister  ankam,  und  stellte  seine  Kräfte  in  den  Dienst  der  guten 
Sache.     Die  vier  Seitenbilder  neben  seiner  Darstellung  des  B.  ^ostino 
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Novello  (S.  Agostino  zu  Sieoa)'^  zeigeo  unter  anderem  eine  Landschaft, 
deren  Wert  nicht  mehr  im  Umriss  der  Felsen  besteht,  sondern  in  der 
Tiefe orichtung.  Eine  Reihe  spitzer,  kegclartiger  Berge  ist  hintereinander 
aufgetürmt.  Am  vordersten  Felsen  sieht  man  den  schmalen  Pfad,  von 
dem  der  leichtsinnige  Reiter  in  die  Schlucht  gestürzt  ist.  Hinter  den 
vorderen  Felsenspiuen  erheben  sich  Berge  von  Burgen  gekrönt;  des- 
gleichen wird  ein  Kastell  am  Ende  der  Schlucht  sichtbar.  Das  Ganze 
ist  noch  primitiv,  vermeidet  aber  alles  Bilhnenhafte  uod  eröffnet  ent- 
schlossen dem  Blick  eine  Bahn  in  die  Feme.  Auch  die  Architektur- 
staffage macht  hier  Fortschritte,  und  die  Strassenszene  auf  dem  unteren 
Bilde  links  fahrt  zum  ers^n  Male  ein  Thema  in  die  Kunst  ein,  dessen 
klassische  Darstellung  Masaccio  in  seinen  Fresken  im  Carmine  zu  Florenz 
gegeben  hat.  — 

Dnccio,  Simone  Martini,  die  beiden  Lorenzetti:  in  diesen  drei  Stufen 
entwickelt  sich  das  NaturgefUhl  zu  immer  grösserer  Freiheit,  bis  in  Am- 
-brogio  Lorenzetti  der  Höhepunkt  künstlerischer  Phantasiebegabung  erreicht 
ist,  und  —  in  Siena  wenigstens  —  achnell  Verwilderung  und  Manierismus 
hereinbricht.  Ambrogio  und  sein  Bruder  Pietro  nähein  sich  am  meisten 
von  allen  Sienesen  Giolto,  was  die  Bildung  ihrer  Gestalten  betrifft;") 
aber  ihr  Gesammtwerk  bleibt  so  original,  ihre  Erfindungsgabe  so  frisch 
und  unmittelbar,  dass  wir  diesem  Einfluss  des  Florentiners  kein  grosses 
Gewicht  beizulegen  haben.  Sie  bleiben  die  echtesten  Kinder  ihrer 
Vaterstadt:  Nur  Sienesen  konnten  im  XIV.  Jahrhundert  das  Leben  so 
erfassen  und  umdichten  wie  sie. 

Die  historische  Betrachtung  hat  Pietro  als  den  älteren  zuerst  zu 
nennen.  Seine  besondere  Befähigung  wies  ihn  nicht  auf  die  Darstellung 
der  Landschaft,  sondern  des  Genres,  und  wir  müssen  in  diese  Eigenart 
einzudringen  suchen:  Wer  die  Landschaft  des  Trecento  betrachtet,  muss 
sich  Ober  die  Architekturstaffage  Aufschluss  verschaffen,  denn  erst  aus 
Landschaft  und  Architektur  zusammen  ergiebt  sich  das  Resultat,  wie 
ein  Künstler  Qber  das  Hauptproblem,  das  beiden  zu  Grunde  liegt,  das 
des  Raumes,  gedacht  hat.  Ebenso  muss  er  sein  Verhältnis  zum  Genre 
beobachten,  denn  in  gleichen  Schritten  vollzieht  sich  die  Erweiterung 
des  äussern  und  innem  Horizonts  des  Menschen,  die  Entdeckung  der 
Perspektive  und  das  Keimen  und  Wachsen  der  Phantasie,  des  „Spiel- 
tricbes".  *')  Das  Verhältnis  des  Malers  zur  Aussenwelt  wird  ein  an- 
deres: Er  sucht  nicht  mehr  nur  nach  dem  kürzesten  Ausdruck  einer 
Bewegung,    um   sie   zur  Allgemeinheit   des  Typus   zu   erheben,   wie   es 
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Giotto  gethan,  sondern  er  sucht  das  Besondere  auf,  ihn  reizt  das  Leben 
der  kleinen  Weh,  wie  es  ihm  in  seinen  plötzlichen  und  unmittelbaren 
Äusserungen  im  täglichen  Leben  begegnet.  Er  stilisirt  nicht  mehr,  er 
skizzin  das  Fluten  des  Tages  und  seiner  Bilder,  Der  Sinn  für  die  Wiric- 
lichkeit  erstarkt  und  der  hohe  Ton  der  Tragödie  wird  herabgestimmt 
durch  das  Oberhandnehmen  der  Nebenfiguren  zum  Schauspiel  aus  der 
Gegenwart.  Dieser  Sinn  für  die  Wirklichkeit  begnflgt  sich  auch  in  der 
Umgebung  nicht  mehr  mit  Andeutungen,  er  verlangt  die  Sache  seltet 
Die  ausdrucksvollsten  Vertreter  dieser  neuen,  man  könnte  sagen  natura- 
listischen Bewegung  sind  die  beiden  Lorenzetti. 

Pietro  erinoert  in  vielen  semer  Kompositionen  wie  kein  andrer  an 
Duccio,  aber  ei  scheint  den  Zusammenhang  verleugnen  oder  den  Meister 
übertreffen  zu  wallen  durch  die  Beweglichkeit  seiner  Gruppen  und  die 
StSrke  seines  pathetischen  Vortrags.  Es  liegt  etwas  Jugendlich-Renom- 
mistisches in  der  Art  wie  er  die  Werke  Duccios  benutzt,  um  die  über- 
schäumende Kraft  seiner  Phantasie  in  ihnen  zur  Geltung  zu  bringen. 
Seine  Fresken  der  „Passion  Christi"  im  Unken  Querschiff  der  Unterkircbc 
von  S.  Francesco  zu  Assisi")  sind  in  dieser  Hinsicht  hoch  interessant 
Die  „Geisselung"  zeigt  das  Verhältnis  beider  KQnstler  zu  einander  deutlich. 
Es  ist  die  gleiche  Art  der  Anordnung  der  Figuren,  nur  bereichert  Pietro 
durch  emigc  Zutbaten  das  Bild.  So  lässt  er  Christus  nicht  an  der  vor- 
dersten Säule  der  Halle  festgebunden  sein,  sondern  verlegt  den  Vorgang 
in  die  Mitte  des  Raumes,  wo  er  eine  Säule  einigt  und  so  dem  kundigen 
Betrachter  verdeutlicht,  um  wie  viel  er  dem  Meister  Überlegen  ist.*^ 
Auch  in  der  Perspektive  des  Fussbodenmusters  zeigt  er  seine  Kenntnisse. 
Neu  und  überraschend  wirict  aber  die  Einführung  einer  durchaus  über- 
flüssigen  Genreszene:  Aus  dem  Fenster  des  obem  Stocks  lehnt  sich 
eine  Zuschanerin  und  hält  mit  der  Rechten  einen  Knaben,  der  ver- 
gnüglich einen  Affen  an  der  Leine  herumklettem  lässt.  Das  würde 
Duccio  trotz  aller  Neigung  zum  Beiwerk  nicht  gewagt  haben.  Wir  sehen 
hier  eine  jener  Äusserungen  dieses  Spieltriebes  in  der  Kunst,  die  noch 
nach  anderthalb  Jahrhunderten,  von  Künstlern  wie  Pinturicchio  gepfiegt, 
das  Entzücken  des  päpstlichen  Hofes  bildeten.  Geradezu  erdrückend 
wird  das  Zuviel  der  Zutbaten  in  der  „Kreuzigung".  Da  Pietro  noch 
nicht  die  zuverlässigen  Regeln  der  Perspektive  kennt  und  doch  mit  seinen 
Augen  das  Vielerld  und  Nebeneinander  der  Erscheinungen  sieht,  so 
kommt  er,  um  den  Eindruck  der  Wrklichkeit  zu  ertiuschen,  zu  dem 
wirrsten  Durcheinander  in  der  Umgebung.    Er  möchte  so  gern  Naturalist 
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sein  UDd  weiss  es  doch  noch  nicht  recht  anzufangen.  Ohne  Scheu  giebt 
er  Tiefenandeutungen  direkt  ins  Bild  hinein:  der  Blick  links  ins  offne 
Thor,  der  Reiter  rechts,  der  gerade  ins  Bild  hineinsprengt,  wie  es  später 
Faolo  Uccello  studine.  Aber  das  hilft  dem  Künstler  nicht  viel:  die 
Mauerbiegting  rechts  gicbt  uns  keine  Vorstellung  der  Wirklichkeit,  und 
die  Sorgfalt  und  den  feinen  Takt,  der  uns  Duccios  perspektivische  Ver- 
snche  annehmbar  machte,  vermissen  wir  hier  schmerzlich.  Dasselbe  gilt 
Tom  „Einzug  in  Jerusalem".  Bei  aller  Verwandtschaft  mit  Duccio,  bei 
aller  Individualisirung  der  JUnger  und  des  Volkes,  bei  alter  stürmischen 
Bewegung  giebt  dies  Bild  nicht  so  viel  wie  das  kleinere  Tafelbild  in 
Siena.  Dabei  findet  sieb  auch  hier  manches  hübsche  und  ansprechende 
Motiv,  z.  B.  der  Knabe,  der  Ölbaumzweige  im  Arm  halt  und  sie  mit 
vollen  Händen  den  Ankommenden  auf  den  Weg  streut.  Schlimm  aber 
steht  es  mit  der  Umgebung,  die  möglichst  belebt  sein  soll  und,  Jedes 
perspektivischen  Gef^ls  bar,  wahre  Undinge  zeigt.  Die  kühnsten  Ver- 
suche sind  gemacht,  um  den  Hintergrund  zu  füllen,  und  der  Beiichauer 
hat  Mühe,  an  Treppen  und  Fenstern  zurechtzufinden.  Aber  es  fehlt  in 
dieser  bunten  Fälle  jedes  Einheitsmoment  wie  Duccio  es  in  der  an- 
steigenden Strasse  gegeben  hatte. 

Es  ist  oben  bemerkt  worden,  dass  Pietro  keinen  Sinn  für  das  Land- 
schaftliche besass  und  dass  die  frische  Unmittelbarkeit  der  Motive,  die 
uns  bei  seinen  Genrefiguren  so  lebendig  berührt,  hier  fehlt  Die  „Ge- 
fangennahme Christi  in  Gethscmane"  beweist  es;  Er  giebt  einen  ErdhUgel 
mit  unbedeutendem  Umriss  als  Hintergrund  für  die  Schar  der  Kriegs- 
knechte,  deren  Lancenw^d  allerdings  vor  diesem  hellen  Grunde  beredt 
wirkt.  Bäume  sind  zahlreich  verteilt.  Aber  die  Betonung  der  Kompodtion 
fehlt:  die  einzige  Erhöhung  des  Hügels  hebt  nicht  die  Gestalt  Chrisii  her- 
vor wie  der  Baum  bei  Duccio.  Links  auf  schroffem  Felsen  ragt  die  Stadt, 
am  ihre  Entfernung  anzudeuten,  in  winziger  Gestalt.  Rechts  verschwinden 
die  Jünger  hinter  einem  Felsen.  Gegenüber  dem  Fliehen  der  Jünger  in  die 
Schlucht,  dem  traditionellen  Bestandteil  dieser  Darstellung,  wirkt  die 
Ganenthfir,  durch  die  von  links  her  die  Schergen  eindringen,  als  neues, 
von  Pietro  eingeführtes  Motiv,  Es  ist  das  einzige,  das  uns  lebendiger 
anmutet  in  dieser  schematischen  Szenerie.  Es  mag  hier  bereits  bemerkt 
werden,  dass  Fra  Angelico  es  bei  der  Darstellung  dieses  Vorganges  in 
der  ihm  eigenen,  merkwürdig  ergreifenden  Weise  zu  verwerten  gewusst  hat. 

Vollen  Aufschluss  über  Pietros  Begabung  und  künstlerische  Absicht 
giebt  seine  Darstellung  des  „Abendmahles".     Er  Tühlte,    er   müsse    hier 
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in  Assisi,  im  Angesicht  der  grossen  Weilte  Cimabues  und  Giottos  und 
vor  den  Augen  der  Welt  alles  einsetzen,  was  ihn  als  ebenbürtig  neben 
diesen  Gewalligen  erscheinen  liesse,  also  seine  Phantasie  und  seine  frische 
Beobachtungsgabe  des  Lebens,  —  kurz  ei  wollte  hier  vor  allem  durch 
die  Genreszenen  witken.  Die  Gruppe  am  Herd  ist  meisterhafi  beobachtet 
in  ihrer  Momentanität.  Aber  die  heiligen  Personen  sind  Zerrbilder  sowol 
in  Typen  wie  in  Gebäfden.  Er  scheint  hier  auch  mr  die  feierlichen 
Vorgange  weniger  Interesse  gehabt  zu  haben.  Diese  kannte  man  schon 
aus  so  vielen  andern  Fresken zyklcn,  darum  beginnt  er,  um  zu  fesseln, 
im  Plauderton  zu  erzählen  etwa  wie  Sacchetti;  und  hier  geßlUt  er  anch. 
Diese  Fresken  haben  kulturgeschichtlich  grossen  Wert,  gerade  weil  sie 
uns  das  energische,  bewusste  Abgeben  einer  Phantasie  vom  Herkömm- 
lichen, Konventionellen  zeigen,  das  Entwickeln  einer  Individualität, 
die  sich  durch  ihre  Eigenart  bemerklich  machen  und  von  den  andern 
unterscheiden  will.  Solch  Künstler  wie  Pietro  Lorenzelti  ist  bereits  eine 
volle  Renaissancenatur,  er  wagt,  er  selbst  zu  sein.  Seine  Fresken  mögen 
als  Kunstwerke  Viele  abschrecken,  denn  mit  seiner  dichterischen  Be- 
gabung, mit  seiner  produktiven  Phantasie  hält  der  Schatz  technischer 
Schulung  und  Erfahrung  noch  nicht  Schritt.  Aus  dieser  so  gearteten 
Natur  heraus  lässt  sich  auch  sein  Verhalten  der  Landschaft  gegenüber 
erklären:  Er  ist  eine  durchaus  pathetisch  erregle,  leidenschaftliche  Natur, 
der  die  schreiende  Gestikulation  lieber  darstellt  als  das  dumpfe  Gefühl 
des  Schmerzes,  der  ein  sprechendes  Genremotiv  auf  der  Strasse  aufgreift 
und  es  in  Bildern  beliebig  verwertet,  der  sich  über  alles  freut,  was  mit 
dem  Menschen  zusammenhängt,  tiber  die  Architektur  und  den  Reichtum 
ihrer  Formen,  der  aber  noch  nicht  in  stiller  Betrachtung  vor  den  un- 
auffälligen Schönheiten  der  Natur  und  ihrer  kleinen  Äusserungen  stehen 
bleibt  und  sie,  die  langsam  und  tief  wirkende,  in  sich  aufnimmt.  Er 
würde  niemals,  wie  Giotio,  durch  einen  einzigen  der  Natur  ab* 
gelauschten  Zug  die  „Vögel predigt"  zu  einem  Landschaftsbilde  haben 
machen  können.  So  wird  auch  die  gleichgiltige  Behandlung  der  Felsen 
auf  der  „Stigmatisation"  erklärlich.  Die  Kirchenfagade  redits  mit  ihren 
oberitalieaischen  Formen  macht  einen  reichen  Eindruck,  während  die 
Landschaft  summarisch  behandelt  ist  und  allbekannte  Motive  bringt.  Da 
ist  zur  Erweiterung  des  Raumes  die  Zelle  des  Heiligen-  links  von  einem 
Felsen  halb  verdeckt  und,  um  Franz  und  den  Mönch  von  einander 
räumlich  mehr  zu  trennen,  ein  Bach  angegeben,  der  sich  mitten  durch 
das  Bild   zieht.     Fast   kindlich    erscheint   das  Spiel   der   Phantasie,   die 
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über  diese  Schlucht  ein  Brett  legt,  wählend  ein  Fuss  dieser  Gestallen 
sie  überbrückcD  kannte. 

Bevor  wir  von  der  Betrachtung  der  Kunst  Pietros  scheiden,  sei 
eines  Bildes  gedacht,  das  uns  eine  grössere  Meinung  von  seinem  tech- 
nischen Können  und  der  Vornehmheit  seiner  Anschauung  geben  muss. 
Das  Tafelbild  der  „Geburt  der  Maria"  in  der  Domopera  zu  Siena  ist 
eine  Repräsentationsssene.  Der  Vorgang  geschieht  in  einem  prächtigen, 
hochgenölbten  Palast,  dessen  säulengetiagenen  Hof  man  liofas  hinten  er- 
blickt. Alles  ist  glänzend,  und  die  naive  Fieude  am  schönen  und  reichen 
Treiben  seiner  Gegenwart  macht  uns  den  KUnstler  vertraut  Durch  die 
Fülle  dessen,  was  er  erzählt  und  uns  zeigt,  werden  wir  neugierig;  wir 
möchten  gern  hinter  die  Pfeiler  gucken,  ob  wir  nicht  dort  auch  noch 
Prächtiges  zu  sehen  bekommen  kSnnen.  Aber  der  KUnstler  hat  uns  an 
eine  bestimmte  Stelle  festgebannt,  indem  er  für  die  drei  Tafeln  einen 
gemeinsamen  Augenpunkt  angenommen  und  von  dort  aus  die  perspek- 
tivischen Verschiebungen  konsiruirt  hat.  Der  Augenpunkt  liegt  nicht 
genau  in  der  Mittelachse,  was  dem  Bilde  einen  neuen  und  eigenen  Reiz 
giebt.  Solch  Werk  scheint  das  Urteil  zu  bestätigen ,  Pietro  habe  ein 
„so  realistisches  Raumgefühl,  wie  es  kaum  bei  Giotto  auftritt".^')  An- 
gesichts dieses  Bildes  muss  man  sich  gestehen:  Wessen  bedarf  es  mehr 
als  einer  vollendeteren  Perspektive  und  der  Einßihrung  des  Portiäts,  und 
wir  haben  ein  Quattrocentowerk  vor  uns?  Was  oben  von  den  Sienesen 
im  Allgemeinen  gesagt  wurde,  ihre  Kunst  mute  uns  oft  so  persönlich  an, 
gilt  auch  von  diesem  Bilde,  wie  es  von  allen  gilt,  die  Pietro  Lorenzetti 
geschaffen  hat.  Um  dieses  Persönlichen  willen  haben  wir  uns  bei  ihm 
länger  aufgehalten,  als  es  unser  Gegenstand  erfordert,  denn  er  bildet 
ein  kostbares  Glied  in  der  Kette,  die  von  Duccio  zum  XV.  Jahrhundert 
hinaberführt,  •*) 

Dies  Persönliche  drängt  sich  bei  Ambrogio  Lorenzetti  nicht  so 
hervor,  obwol  es  auch  seine  Werke  durchwärmt.  Er  ist  ein  grösserer 
Künstler  als  sich  sein  Bruder  in  Assisi  gezeigt  hat,  denn  er  weiss  sich 
zu  massigen  und  den  Reichtum  seiner  Phantasie  höheren  Absichten 
unterzuordnen.  Vasari  erzählt  von  ihm,  er  habe  sich  in  seiner  Jugend 
mit  den  Wissenschaften  abgegeben  und  während  seines  späteren  Lebens 
gern  ernste  Gespräche  gepflogen,  wie  ihm  überhaupt  die  Gaben  eines 
Philosophen,  wie  die  eines  Edelmannes  und  Künstlers  gleichmässig  zur 
Verfagung  gestanden  hätten.")  Woher  Vasari  das  gewusst  hat,  ist 
unbekannt;   vielleicht  hat  ei  sich  aus  der  Betrachtung  der  allegorischen 
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Arbeiten  da  Künstlers  diese  Ertahlung  gebildet  Aber  auch  heute  noch 
mutet  Ambiogio  an  als  ein  spekulativer  Kopf  in  des  Wortes  bestem  Sinne. 
Schnaases  Bemerlcung;  „er  stellte  sich  die  Aufgabe,  die  Poesie  der 
Gegenstande  zu  erschöpfen  und  Gedanken  zu  erwecken'  '*)  ist  schön 
und  wahr. 

Als  Sienese  und  Sohn  seiner  Zeit  beschäftigt  auch  er  räch  mit  per- 
spektivischen Piobleroen,  Die  Kiicheninterieurs,  die  ei  auf  seiner  „Dar- 
bringung  im  Tempel"  und  der  einen  Darstellung  aus  dem  Leben  des 
heiligen  Nikolaus  von  Bari  (Akademie  zu  Florenz)  entwirft,  bezeugen, 
wie  ernst  und  genau  er  sie  nahm.  Der  Augenpunkt  liegt  beide  Male 
in  der  Mitte.  Auch  die  Mosaiken  des  Fussbodens  sind  in  dies  gewissen- 
hafte System  miteinbezogen  und  zwar  in  einer  Weise,  die  das  Studium 
dieses  Duccioschen  Problems  verrat  und  bereits  an  die  endgiltigen  Koii- 
stniktionen  Ptero  della  Francescas  erinnert.  Nicht  minder  sorgfältig  sind 
die  beiden  andern  Architekturbilder  der  Nikolaus- Legen  de  ausgeführt. 
Man  brauchte  nicht  die  Figuren  und  die  Art  der  Erzählung  zu  sehen, 
um  aus  dieser  Raumdarstellung  sofort  den  Sienesen  aus  der  Nachfolge 
Duccios  zu  erkennen.  Der  Ziergeschmack  dieses  Volkes  äussert  sich  in 
dem  einen  Innenraum  bereits  ganz  niederländisch:  In  einer  Wandnische 
stehen  in  getrennten  Fächern  irdene  KrQge  und  ein  gemustertes  Tuch 
hängt  daneben  über  einer  Stange.  An  derartige  Darstellungen  des 
Innenraums  sehen  wir  spater  Fra  Angelico  anknüpfen,  der  überhaupt 
stark  von  diesen  frühen  Sienesen  beeinflusst  erscheint. 

Auffallender  aber  als  diese  Bestrebungen,  die  er  mit  seinem  Bruder 
und  anderen  Sienesen  teilt,  ist  das  Interesse,  das  er  für  die  Landschaft 
an  den  Tag  legt  Schon  die  Darstellung  der  Nikolaus-L^ende,  die  am 
Meeresufer  spielt,  ist  hocbbedeutend.  Bei  Gioitos  „Wunder  im  Hafen 
von  Marseille"  in  Assisi  ist  darauf  aufmerksam  gemacht  worden,  wie 
der  Eindruck  des  Bildes  dadurch  verloren  geht,  dass .  die  heiligen 
Personen  in  den  landschaftlichen  Mittelgrund  gestellt  sind  und  durch 
ihre  Grössen  Verhältnisse  das  Unmögliche  der  Situation  verschärfen.  Bei 
Simone  Martinis  „Guidoriccio"  wurde  derselbe  Misklang  zwischen  der 
Figur  und  dem  Hintergrunde  wahrgenommen.  Stets  fehlte  die  so  not- 
wendige Berücksichtigung  des  Mittelgrundes.  Hier  zum  ersten  Male 
bekundet  die  Anordnung  der  Figuren  in  der  Landschaft,  dass  der 
Künstler  den  Punkt  gefunden  hat,  an  dem  alle  früheren  Darstellungen 
gelitten  hatten,  und  dass  er  nach  einer  Lösung  der  schwierigen  Aufgabe 
forscht     Er  stellt   die  Figuren   vorn  an  den  Bildrand,   leitet  den  Blick 
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dann  durch  das  Ufer  und  das  Stadtthor  links  zu  den  FelscDriEFen,  die 
kulissenartig  hintereinander  geschoben  sind,  und  gewinnt  so  eine  weite 
MeeresSäche,  auf  der  er  grosse,  von  fernher  gleitende  Schiffe  anbriDgea 
kann  und  vom  zudem  das  Hafeoleben.  Auch  ist  es  in  der  Natur  gut 
beobachtet,  dass  man  bei  den  Schiffen  in  der  Feme  nur  die  Segel,  nicht 
aber  mehr  den  Rumpf  erkennt.  Die  Behandlung  des  Wassers  hat  nichts 
von  der  früheren  konventionellen  Wellenzeichouiig,  sondern  es  ist  in 
graugrünen  breiten  Strichen  ineinander  vermalt,  sodass  es  der  rhythtnenlosen 
Bewegung  des  mbenden  Meeres  gleicht.  Naturbeobachtung  spricht  auch 
aus  dem  Fclsennfer  des  Hintergrundes.  Die  Riviera  di  Levante  zwischen 
Nervi  und  Spezia  ist  reich  an  solchen  unzugänglichen  Buchten,  die  sich 
meinander  schieben,  getrennt  durch  jähe  Felsenmassen. 

Einmal  aufmerksam  geworden  auf  die  Landschaft,  hat  Ambrogio  sie 
überall  mit  Liebe  dargestellt  und  ihr  eine  gewisse  Eigenart  verliehen:  Die 
„Bewe in ung  Christi"  (Predella  zu  dem  Halbfigurenbild  der  Madonna  und 
zweier  Heiligen  in  der  Akademie  zu  Siena)  ist  ein  schmales,  längliches 
Bild.  Die  Figuren  sind  sitzend  oder  gebeugt  dargestellt,  sodass  nur  der 
Fuss  des  Kreuzesstammes  über  ihnen  sichtbar  ist.  Dahinter  dehnt  sich  eine 
flache  Hügellehne,  an  die  sieb  rechts  eine  zweite  legt.  Dunkel  bebt  sich 
ihr  Umriss  ab  vom  Goldgrund,  dunkel  ragen  zwei  gewaltige  Baumkronen 
in  der  Ferne  in  die  Luft.  In  diesen  wenigen  Landschaflslinien  und  Farben 
liegt  ein  aus  der  Natur  geschöpftes  Motiv,  das  frei  von  symmetrischem  - 
Aufbau  oder  Konvention  zum  Gemüt  spricht.  Der  pathetische  Giundton 
ist  damit  in  wenigen  Zügen  auch  in  der  Landschaft  ausgedrückt. 

Die  besprochenen  Bilder  Ambrogios  treten  an  Bedeutung  und 
Originalität  weit  zurück  hinler  seinen  Hauptwerken,  den  Darstellungen 
der  „Folgen  des  guten  und  des  schlechten  Regiments"  in  der  Sala 
della  Pace  des  Palazzo  pubblico  zu  Siena.  Diese  Fresken  haben  arg 
im  Laufe  der  Jahrhunderte  gelitten'^,  nicht  zum  mindesten  durch 
Restaurationen,  aber  was  von  ihnen  erhalten  ist,  verdient  die  allergrösste 
Bewunderung.  Für  unsero  Gegenstand  ist  es  eine  glückliche  Fügung, 
dass  die  Landschaft,  wenigstens  auf  der  einen  Seite,  leidlich  erhaltet 
ist.  Es  ist  die  grösste  des  ganzen  XIV.  Jahrhunderts  und,  wenn  man 
die  Schwierigkeiten  der  Zeit  bedenkt,  eine  der  alleikühnsten  Thaten  der 
ganzen  Kunstgeschichte.  Der  Gedanke,  die  „Folgen  des  guten  Re- 
giments" im  Mikrokosmos  zu  zeigen,  ist  fUr  einen  Künstler  jener  Tage 
ungeheuer  verwegen,  denn  er  bedeutet  die  Lossagung  von  allem,  was 
Herkommen   und  Schulung  des  Blicks   gekannt  hatten.     Alle  Früheren, 
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Simone  Martini  ia  seinem  „Guidoriccio"  ausgenommen,  hatten  die  Natui 
in  einen  bestimmten  Rahmen  hineingesehen,  sie  so  gepresst  und  ge- 
schmälert, bis  sie  bildfähig  wurde.  Ambrogio  trennt  sich  von  diesem 
bildmässigen  Sehen  der  Natur  und  blickt  frei  hinaus  in  die  Landschaft, 
ob  sie  sich  ihm  zur  Einheit  gestalten  will,  i33^7-r-i343. entstanden 
diese  Fiesken.  Die  damals  vollzogene  Trennung  zwischen  Bahnenbild 
und  Malerei  war  die  .  Grundlagt^  einer  immensen  .Entwicklung  dei 
letzteren,  uod  es  hat  .  genau  ein  halbes  Jahrtausend  gedauert,  bis  sich 
Bühnenbild  und  Malerei  wieder  vereinten,  diesmal  ,voo  anderen  Stil- 
forderungen  bedingt  und  im  Sinne  eines  Gesammtkupstwukes. 

Der  Unterschied  zwischen  Siena  und  FlOTeoz,  wurde  oft  genug  be- 
tont, sodass  hier  ausgesprochen  werden  kann,  nur  ein  Sienese  konnte 
Derartiges  wagen.  Florenz  sah  viel  zu  sehr: auf  den  geistigen  Mittel- 
punkt der  Handlung  und  die  Einheit  der  Komposition,  es  lialle.ein  viel 
zu  ausgeprägtes  Stiigefahl.  In  Siena  aber  war  man  vorbereitet  durch 
die  zerstreuende,  schmückende,  genrehafte  Auffassung' der  heiligen  Ge- 
schichten, man  hatte  eine  gewisse  Vorschule  des  Blicks  durchgemacht. 
Hier  zum  ersten  Male  wurde  das  tagliche  Leben  in  seiner  ganzen  Breite 
Gegenstand  küostlerischer  Darstellung,  und  was  bisher  nur  als  Beiwerk 
und  Unterhaltung  gedient  und  sich  mit  den  Ecken .  und  dem  Hinter- 
grunde hatte  begnügen  müssen,  wurde  plötzlich  Selbstzweck,  Wer  dies 
Werk  betrachtete,  dem '  fielen  alte  Erinnerungen  und  manches  Wander- 
abenteuer  ein;  man  wurde. auf  sich  selbst  gewiesen,  man  sollte  reflek- 
tiren,  man  sah  sein  eigenes  Handwerk  künstlerisch  verewigt,  man  bekam 
unwillkürlich  ein  gesteuertes  Gefühl  der  persönlichen  Bedeutung.  Die 
Novellisten  und  Sittenschilderer  ihrer  Zeit:  Boccaccio,  Sacchetti,  die 
Lorenzetti  sind  es  gewesen,  die  dem  Volk  so  recht  die  Augen  öffoeten 
für  die  ganze  Welt  und  ^r  sich  selbst  und  die  der  nivellirenden  ICunst- 
anschauung  des  Quattrocento,  dass  alles  gleich  wichtig  sei,  die  Wege 
Odneten. 

Ambrogio  ging  bei  der  Darstellung  dieser  grossen  Landschaft  von 
der  Absicht  aus,  in  ihr  möglichst  viele  verschiedene  „Folgen  des  gulea 
Regiments"  vorzuführen.  Es  mögen  heule  Viele  die  AneinaaderTeihurig 
Von  über  30  Genreszenen  kleinlich  und  das  Ganze  formlos  finden;  der 
Auftrag  entschuldige .  den  Künstler.  Um  alle  diese  Szenen  naturgetreu 
zu  schildern,  bedurfte  es  auch  der  wirklichkeitsgemässen  Umgebung. 
Bei  den  Vorgängen  auf  der  Hälfte  des  Stadtbildes  gab  jeder  Platz,  jede 
Strasse,   jeder   Innenraum    eine   Art    Rahmen  ab,    die  Landschaft  aber, 
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wenn  man  sie  als  Schauplatz  betrachtete,  war  ein  ungeteiltes  Ganzes. 
Wol  konnte  ein  Feld,,  ein  Gehöft,  eine  Brücke  Schauplatz  eines  kleioeo 
Ereignisses  werden,  aber  dabei  musste  die  Landschaft  ihren  organischen 
Zusammenhang  behalten,  sie  durfte  nicht  als  Stflckverk  erscheinen. 
Die  Lage  des  Künstlers  war  höchst  schwierig,  er  musste  ein  gewisses 
Einheitsmoment  in  die  Mannigfaltigkeit  bringen.  Das  aber  setzt  die 
Fähigkeit  voraus,  die  nur  ein  genialer  Landschaftsmaler  und  erst  nach 
langer  Übung  erreicht,  die  Fähigkeit,  kleinere  Einzelheiten  zu  Gunsten 
eines  Hauptmotives  zu  unterdrücken,  d.  h.  zu  siilisiren.  Es  ist  hoch- 
inteiessant,  zu  beobachten,  wie  Ambrogio  diesen  Versuch  der  Landschaft 
gegenüber  macht,  wie  er  in  ihr  Einzelmotive  sucht,  die  er  zu  Haupt- 
momenten  umgestalten  könnte.  Ais  erstes  und  wichtigstes  behandelt 
er  natflriich  die  Strasse,  die  aus  dem  Stadtthor  führt,  den  Hügel,  der 
sich  mit  ihr  senkt  und  die  weitere  Fortführung  der  Strasse  im  Vorder* 
gründe.  Das  zweite  Motiv  ist  die  Ebene,  die  sich  vom  Fuss  des  Stadt- 
hilgels  bis  an  .  die  sie  umgebenden  Berge  dehnt.  Als  drittes  wählt  er 
einen  See  (oder  richtiger  das  Meer,  denn  an  seinem  Ufer  liegt,  laut 
Namensb  ei  Schrift,  Talamone)  in  einem  Kranz  von  Hügeln.  Endlich 
nimmt  den  Hintergrund  des  ganzen  Bildes  ein  weites  Hügelland  ein; 
der  lustige  Wellenschlag  von  Höhen  und  Tiefen  begrenzt  nach  hinten 
zu  als  geschwungene  Linie  des  Horizontes  den  Himmel,  So  ist  es  ge- 
lungen, die  Landschaft  in  Vorder-,  Mittel-  und  Hintergrund  zu  gliedern 
und  den  organischen  Zusammenhang  zu  wahren.  Auffallen  mag  dabei 
der  Wechsel  des  Augenpunktes.  Während  es  nur  von  der  Höhe  des 
Stadtthores  aus  möglich  wäre,  diesen  weiten  Blick  über  das  Land  zu 
erhalten,  lässt  er  doch  gleichmässig  die  sich  entfernende  Landstrasse 
im  Vordergrunde,  so  gewissermassen  den  Augenpunkt  mit  ihr  über  die 
ganze  Breite  des  Bildes  tragend.  Übersieht  man  aber  diesen  technischen 
Misgriff,  so  bleibt  nur  volle  Bewunderung  der  Anschauung  der  Natur. 
Durch  die  Gliederung  der  Vielheit  in  grosse  übersichtliche  Züge  ist 
dem  Künstler  Gelegenheit  gegeben,  in  dieses  Gerüst  des  landschaft- 
lichen Aufbaus  Flüsse,  Strassen,  Felder,  Wälder,  Gehöfte,  Kirchen,  ferne 
Städte  u.  s.  f.  hineinzuweben  und  Einzel  seh  au  platze  für  die  Genrebilder 
zu  schaffen.  Da  konnte  sich  die  reiche  Phantasie  in  tausend  Einzel- 
heiten bethätigen  und  unterbringen,  was  sie  nur  irgend  erdenken  mochte. 
So  sehen  wir  unter  der  scheinbaren  Zul^lligkeit  des  Nebeneinander  die 
stilisirende  Weisheit  des  grossen  Künstlers.  Um  wieviel  lebendiger  wirkt 
diese  mühelose    und  „Gedanken    erweckende"  Erzähl ungs weise    auf    den 
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Beschauer  als  die  ichwerfUUge  AnemaDderreihuDg  der  Bilder  auf  dem  be- 
Ttthmten  „Eiemitenleben"  im  Camposanto  zu  Pisa. 

Die  GesammtfiirbuDg  dieser  Landschaft  ist  graugelb,  und  die  Hügel 
sind  von^nander  nur  durch  eine  leichte  SchattiruDg  getrennt.  Einige 
von  ihnen  sind  durch  Hecken  und  Ackerfurchen  in  perspektivischer 
Absicht  aufgeteilt,  wie  wir  es  spater  bei  Paolo  Uccello  finden.  Auch 
die  Bebauung  des  Landes  ist  angedeatet:  hier  giebt  es  Getreidefelder 
mit  Bäumen  dazwischen,  dort  Weinbau  in  langen  Reihen,  in  der  Ferne 
grfine  Wälder.  Bi»  in  alle  Einzelheiten  verfolgt  Ambrogio  das  Leben 
auf  dem  X^inde:  Die  Strasse  sfiumt  er  mit  BrombergebUsch,  einzelne 
Felder  mit  Weidenruten,  die  kreuzweis  in  den  Boden  gesteckt  sind. 
Selbst  Stoppelfelder  fehlen  nicht.  Derart  ist  das  weite  Gebiet  bis  an 
seine  Grenzen  in  Talamone  getreu  wiedergegeben,  und  Handel  und 
Wandel  des  blühenden  Siena  verbreitet  sich  darin  in  reger  Geschäftig- 
keit. Mit  welcher  Wahrheit  schildert  er  die  Menschen,  die  ihrem  Ge- 
werbe nachgehen  oder  sich  im  Takt  der  Arbeit  bewegen.  Ihre  Wieder- 
gabe streift  zuweilen  fast  an  holländische  Humoresken.  Mit  unverkenn- 
barer Freude  aber  hat  sich  Ambrogio  in  das  Wesen  und  den  beson- 
deren Charakter  der  Tiere  eingelebt.  Die  majestätischen  Stiere  ai» 
Pfluge  und  das  stolze  Ross,  das  ungeflig-behende  Schwein  und  der 
geduckte  Jagdhund  auf  der  Spur,  der  philosophische  Esel  Schritt  vor 
Schritt  den  Berg  erklimmend  und  der  störrische  Esel,  der  die  Brücke 
scheut,  sie  alle  sind  klassische  Vertreter  ihres  Geschlechts.  Das  Einzige, 
was  noch  nicht  recht  gelingen  will,  sind  die  Grössenvcrhältnisse  der 
Figuren  zur  Umgebung.  Sie  waren  dem  Maler  noch  zu  ungewohnt  bei 
der  Neuheit  der   ganzen  Dars tellungs weise.  ^^) 

Hinter  der  sie  begrenzenden  Stadtmauer  schliesst  sich  an  diese 
Landschaft  die  Stadt.  Auch  hier  nimmt  er  als  Hauptschauptatz  seiner 
Genreszenen  die  im  Vordergrund  entlang  führende  Strasse,  und  indem 
er  nach  Motiven  forscht,  die  das  Häusergewirr  gliedern,  stellt  er  zwei 
Platze  dar.  Das  Übereinander  der  sienesischen  Strassen  nützt  er  für 
seine  Vorgänge  nicht  aus,  sondern  begnügt  sich  damit,  den  Hintergrund 
malerisch,  bunt  und  natarlich  aufzubauen.  Oben  ragen  allenthalben  die 
drohenden  viereckigen  Maueriürme  herüber,  die  Riesenwächter '^dieses 
Friedenslebens.  Es  scheint,  dass  dem  Künstler  die  natürliche  Wieder- 
gabe des  Stadtbildes  mehr  Schwierigkeiten  gemacht  hat  als  die  der 
Landschaft,  Bei  der  Architekturstaffage  halte  er  in  den  Passionszyklen 
zu  viele  Verbuche  von  Vorgängern  vor  Augen,    die   ihn    beeinflusst  und 
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verwirrt  haben  mOgen,  während  ei  in  der  Landschaft  frei  und  selb- 
stSodig  schaffen  konnte  im  Vertrauen  auf  die  Sicherheit  seine§  Blicks. 
Ambrogios  sinnliche  Anschauungslähigkeit  ist  durchaus  nicht  Altgemeingut 
der  Kunst  seiner  Zeit  gewesen,  sondern  eine  angeborene  Anlage  seio 
yorzng,  ihre  Ausbitdung  sein  Verdienst.  Dieselbe  Zeit  begütigte  sich 
noch  mit  Porsonifikationen  von  Städten,  wie  man  aus  Vasaris  Beispiel 
einer  Frau,  genannt  Pisa,  ersehen  kann,  die  sich  nwischen  zwei  Bergen 
erhebt  und  mit  einem  Fuss  das  „Meer"  berührt.  "*) 

Aus  Ambrogios  „Folgen  des  guten  Regiments"  sehen  wir,  dass  die 
sorgf^tige  Einzelbetrachtung  der  Natur,  wie  sie  das  Charakteristische 
des  XV.  Jahrhunderts  bildet,  nicht  erst  ein  Import  der  Niederlander 
ist,  sondern  dass  sie  sich  organisch  aus  heimischen  Anfängen  herleitet, 
und  dass  das  Quattrocento  nur  die  Früchte  zeitigt,  deren  verheissungs* 
voller  Frühling  uns  im  Trecento  entzückt  Die  heroische  Kunst  be- 
ginnt eine  GegenstaDdskunst  zu  werden.  In  den  Werken  Ambrogio 
Lorenzettis  und  seiner  Gleichgesinnten  ruhen  entwicklungsstarke  Wurzeln, 
und  Ambrogios  Name  glänzt  unter  denen  der  Lehrer  der  Menschheit. 
Die  Kflnstler  haben  ihrer  Mitwelt  gegenüber  die  Aufgabe,  sie  sehen 
zu  lehren.  Es  ist  der  elementarste  und  schwierigste  Unterricht,  den  der 
Mensch  erhält.  Dass  man  Ambrogio  an  ehrenvollen  Stellen  mit  Auf- 
gaben betraute,  wie  es  die  Fresken  im  Palazzo  pubblico  waren,  ist  ein 
Beweis  dafür,  dass  man  seinen  Meister  zu  schätzen  und  zu  belohnen 
wusste.      Das  ehrt  das  Andenken  der  Siencsen. 

Vor  einem  solchen  Werke  regt  sich  wol  das  Verlangen  nach 
mehr  derartigen  Bildern  der  Natur,  wie  sie  Steh  in  den  Sinnen  eines 
so  naiv  empfangenden  Meisters  wie  Ambrogios  gespiegelt  hat,  zumal 
wir  bei  Ghiberti  gelegentlich  der  Beschreibung  der  Fresken  in  der 
Servitenkirche  zu  Siena  folgendes  lesen:*')  „Und  nachdem  die  Mönche 
enthauptet  sind,  erhebt  sich  ein  düsteres  Ungewitter  mit  Donner,  Blitz, 
Hagel  und  Erdbeben,  welches  Alles  so  wohl  ausgedrückt  ist,  dass  man 
den  Einsturz  des  Himmels  und  der  Erde  befürchten  sollte  ....  Auch 
sieht  man  die  Bäume  sich  zur  Erde  neigen,  und  einige  sich  spalten, 
und  Jeden  glaubt  man  fliehen  zu  sehen Als  eine  Malerei  be- 
trachtet, scheint  mir  diese  Darstellung  wahrhaft  bewundernswert  zu  sein." 
Diese  Fresken  sind  untergegangen,  und  nur  in  einigen  Gemälden  Fra 
Angelicos  mag  uns  eine  Erinnerung  an  sie  weiterleben.  Aber  ein 
andres,  höchst  bedeutsames  Werk  seiner  Hand  ist  uns  erhalten  in  der 
„religiösen  Allegorie'',    die   sich   jetzt   in  völlig  schadhaftem  Zustand  in 
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der  Akademie  zu  Siena  befindet.  Auf  die  alleothalbcD  im  Bilde  ver- 
teilten Szenen  aus  der  Bibel  soll  hier  nicht  näher  eingegangCD  werden,*') 
unser  Interesse  wendet  sich  nur  der  Landschaft  zu:  Eten  Vordergrund 
nehmen  Hügel  ein,  die  sich  nach  hinten  zu  senken,  um  dann  in  einer 
zweiten  Bergkette  aufzusteigen.  Auf  dieser  sind  Felder  angelegt.  Die 
Mitte  nimmt  eine  breite,  schlossartige  Anlage  ein,  zu  der  sorgfältig 
angelegte  Weingärten  emporAhren.  Im  Hintergrund  blinken  einige 
hell  beschienene  HQgel.  Der  Himmel  ist  dunkelblau,  weisse  Wölkchen 
heben  sich  von  ihm  ab.  Sehr  gut  sind  vom  die  kreidigen  Hügel 
wiedergegeben,  auf  denen  das  Gras  nur  büschelweise  gedeiht,  wie  man 
es  in  weiten  Strecken  luliens  findet  Diese  Landschaftsdarstellung 
wirkt  durchaus  frisch  und  unmittelbar  und  gehört  in  ihrer  NatQrlichkeit 
zu  den  grossartigsten  der  Renaissance,  die  nur  zu  oft  sich  mit  Land- 
schaftsaoschauungen  aus  zweiter  Hand  begnügt  hat.  Ambrogios  kühnes 
und  selbständiges  Verfahren  der  Natur  gegenüber  äussert  sich  vor 
allem  in  dem  Hauptmotiv  der  ganzen  Landschaft,  in  dem  breiten  Thal, 
das  sich  quer  durch  das  BIM  von  rechts  nach  links  zieht  und  einen 
hohen  Augenpunkt  voraussetzt.  Während  andere  Maler  ihre  Land- 
schaften aufbauen,  d.  h.  von  einem  Thal  ausgehen,  über  dem  sich 
Hügel  und  Berge  erheben,  geht  Ambrogio  direkt  in  die  Bildtiefe  und 
erreicht  damit  eine  Raumwirkung,  der  wir  in  der  Renaissance knnst  oft 
und  zumal  in  zweien  ihrer  Gipfelpunkte  wieder  begegnen:  in  Masaccios 
„Kreuzigung"  in  S.  demente  zu  Rom  und  in  Michelangelos  „Sflndflut" 
an  der  Decke  der  Sistina. 

Als  Masaccio  dieses  Motiv  Ambrogio  Lorenzettis  wieder  verwandte, 
hatte  er  gewig  keine  Kenntnis  dieses  kleinen  Tafelbildes  des  Sienesen, 
Bedeutsam  aber  bleibt  es,  dass  Ambrogio  bereits  in  der  ersten  Hälfte 
des  Trecento  das  Problem  des  Raumes  auf  eine  so  glänzende  Weise 
gelöst  bat.  Er  kam  auf  dies  Motiv  nicht  durch  schwerwiegende 
Kompositionsabsichten,  sondern  einzig  durch  jene  naive  Anschauung  der 
Natur,  welche  das  Merkmal  des  Genies  ist.  Als  Offenbarungen  eines 
Genies  blieben  seine  Schöpfungen  auch  ohne  direkten  Einfluss  auf  ihre 
Zeit,  obwol  sich  ihre  Nachwirkungen  in  unzähligen  Werken  kleinerer 
Meister  finden.  Die  Welle,  die  gestiegen  ist,  fällt  wieder,  und  der 
Kontrast  zwischen  einem  Meister,  der  den  Gipfel  einer  Entwicklungs- 
reihe bildet  und  seinen  unmittelbaren  Nachfolgern  ist  in  der  Regel 
erschreckend  gross.  Bartolo  di  Fredis  „Durchzug  der  Kinder  Israel 
durch's    rote  Meer"    —    um   nur  dies  eine  Beispiel  aus   dem   grossen 
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Freskcncyklus  der  CoHegiata  zu  S.  GinügDano  zu  erwabneo  —  zeigt 
den  Stand  der  Kunst  im  Siena  der  folgenden  Generation.  Die 
sieoesische  Kunst  starb  damals  ab,  nnd  dei  reiche  Segen,  den  die 
grossen  Meister  Duccio,  Simone  Martini  und  die  Lorenzetti  für  die 
Entwicklung  der  gesammten  Renaissance  bedeuten,  trat  erst  voll  zu 
Tage,  als  aus  ihren  beftucbtenden  Anregungen  sich  in  Florenz  das 
neue  Jahrhundert  vorbereitete. 

Das  Wesentliche  dieser  Anregungen  besteht  in  der  Obemahme 
des  erweiterten  Raumes  und  der  Anbriagung  von  Genreszenen  in  ihm. 
Die  Ausbildung  des  Raumes  berÜhTte  sich  ohnehin  mit  den  gewaltigen 
Bestrebungen  Giottos,  denen  seine  Schule  bisher  umsonst  nachgeeifert 
halte.  Von  wie  grosser  Bedeutung  die  Verbindung  eines  erweiterten 
landschaftlichen  Hintergrundes  mit  Genreszenen  ftlr  die  Anfänge  des 
Quattrocento  ist,  möge  ein  Beispiel  zeigen:  Bartolo  di  Maesiro  Fredis 
„Anbetung  der  Könige"  in  der  Akademie  zu  Siena.  Es  ist  kein  gutes 
Bild,  aber  es  verdeutlicht  den  Durchschnitt  der  KuDstbestrebungeD  des 
ausgehenden  XIV,  Jahrhunderts.  Ober  dem  flbeifüllten  Vordergrund 
mit  der  Anbetung  des  Kindes  erheben  sich  einige  Felsen,  wie  aus 
Holz  geschnitzt.  Rechts  hinten  zieht  sich  auf  diesem  undetailirten  und 
nur  mit  wenigen  Bäumchen  geschmückten  Hügelland  in  Windungen  die 
Reise  der  drei  Könige  entlang  mit  ihrem  seltsamen  Tross,  so  recht  wie 
die  feierlichen  Umzüge  auf  den  Strassen  dies  Thema  damals  aus- 
bildeten.**) In  der  Ferne  auf  der  Höhe  liegt  Siena.  Links  kommt 
der  Zug  weiter  nach  YOrn  und  tritt  in  Jerusalem  ein.  Die  darauf 
folgenden  Szenen  bei  Herodes  stehen  offenbar  unter  dem  Einfluss  des 
geistlichen  Schauspiels.  Diese  Ausnützung  des  Hintergrundes  zu  epischer 
Erzählung  geht  hervor  aus  jener  wachsenden  Ausgestaltung  desselben 
mit  Architektur,  Landschaft  und  Genre,  wie  wir  sie  von  Duccio  bis  zu 
Ambrogio  Lorenzetti  verfolgt  haben.  Jetzt  konnte  man  konsequenter- 
weise daran  gehen,  die  Vorgeschichte  des  eigentlichen  Moments  mit 
epischer  Breite  zu  erzählen.  Diesen  Gedanken  nahm  GentUe  da  Fabriano 
auf  und  übermittelte  ihn  dem  folgenden  Jahrhundert,  und  es  ist  kein 
Zufall,  dass  das  entscheidende  und  folgenschwere  Werk  Gentiles  eine 
„Anbetung"  war.  Ihm  liegt  ein  im  Zusammenhang  mit  dem  geistlichen 
Schauspiel  entwickelter  Typus  zu  Grunde.  Die  Anregungen,  die  Florenz 
von  der  sieuesischen  Kunst  erhielt,  waren  entscheidend  und  gnmd- 
legend  für  die  Änderung,  die  im  Verhältnis  der  Maler  zu  ihrem  Stoff 
im    Quattrocento   eintrat,    wo    die    bildenden    Künstler   zu   erfindenden 
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.Dichtern  wurden,  und  die  individuelle  Phantasiegestaltung  das  Merkmal 
dei  Genies  ward. 


Die  Verwilderung  alter  Formen  und  die  Vorbereitung 
neuer  Anschauungen:   Die  Giottisten. 

Genies,  die  ihrer  Zeit  den  Stempel  aufdrOcken,  entwickeln  Inhalt 
und  Form  der  Kunst  gleicbroässig  und  heraus  aus  dem  Gesichtskreis, 
den  die  Vorzeit '  gehabt  hat.  Ein  Volk,  das  noch  jung  ist  in  der  Kunst, 
wird  mehr  auf  den  Inhalt  als  die  Form  achten,  ein  gereiftes  und  fein 
durchgebildetes  aber  mehr  auf  die  Form.  Daher  kommt  es,  dass  die 
Nachfolger  Giottos  nicht  der  grossen  Weisheit  seiner  Komposition 
achteten,  sondern  frisch  das  neue,  ihnen  erschlossene  Gebiet  des 
Erzählens  betraten,  während  die  Form  sehr  bald  vernachlässigt  wurde. 
Anders  war  es  bei  den  Nachfolgern  Rafaels  und  Michelangelos:  Sie 
begeisterten  sich  an  der  grossen  Formensprache,  sie  lernten  sie  aus* 
wendig,  sie  wiederholten  sie  zuletzt  so  oh,  bis  am  Ende  die  Form 
inhaltslos  wurde  und  die  Kunst  in  Manier  verüel.  —  Giotto  hatte  in 
grossen  zyklischen  Darstellungen  das  Leben  Christi  und  der  Heiligen 
erzählt;  seine  Schiller  übernahmen  seine  Kompositionen  im  Grossen  und 
sahen  daraus,  dass  der  Meister  mit  dieser  Kunst  alles  hatte  ausdrücken 
können,  was  er  wollte.  Jeder  unter  ihnen  glaubte  etwas  hinzufOgen 
zu  dürfen :  „Vereinfachung  und  Konzentration  wird  wieder  preisgegeben, 
man  will  vor  allem  reich  und  vielfältig  sein,  die  Bilder  sollen  viel  Tiefe 
haben  und  werden  dabei  wirr  und  unsicher  in  der  Erscheinung."") 
Giottos  Formensprache  hatte  man  als  selbstverständliches  Ausdrucks- 
mittel Übernommen,  ohne  einzusehen,  dass  die  Form,  der  Stil  nicht  das 
Gegebene  ist,  dass  er  sich  erst  bilden  muss  von  innen  heraus  aus  dem 
tiefsten  Bedürfnis  einer  schauenden  Phantasie.  So  wurden  Giottos 
Formen  zu  überlieferten  Formeln,  zu  Phrasen,  denen  man  in  still- 
schweigendem Obereinkommen  Sinn  beilegte.  Die  Giottisten  haben 
hierin  Giotto  nicht  mehr  verstanden.  Während  der  Meister  gerungen  hatte 
nach  dem  Ausdruck  für  die  Mysterien,  die  er  darzustellen  hatte,  während 
er  sich  bewusst  gewesen  war,  welcher  höchsten  Weihe  es  bedürfe,  uro 
die   Erlösung    der    Menschheit    im   Bilde   wiederzugeben,    sahen   seine 


ly  Google 


-     87     - 

Nacbfolger  die  flli  ihre  Arbeiten  bestimmten  Wunde  nur  daraufhin  ao, 
wie  sie  sich  am  wirkungsvollsten  dekoriren  liessen:  sie  waren' Hand- 
weikerseelen.  In  solcher  weihelosen  Gesinnung  ist  der  tiefste  Grund 
zu  suchen  fllr  den  Verfall  der  toskanischen  Kunst  im  Laufe  des 
XIV.  Jahrhundens. 

In  der  Gesdiichte  der  Giottislen  lassen  sich  drei  Perioden  niilei- 
scheiden:  Die  erste  steht  noch  unter  dem  direkten  EinSiiss  Giottos, 
aber  sie  lockert  bereits  die  strengen  Gesetze  und  wendet  sich  gern  der 
Ausbildung  der  Nebenfiguren  zu,  die  bei  dem  Meister  selbst  nur 
, .Zeugnisse  von  des  Malers  reiner  Freude  an  seinem  Vermögen  objektiver 
Beobachtmig"  gewesen  waren.  Giotto  „benutzt  unwillkürlich  freudig 
jede  Gelegenheit,  von  seinem  Verhältnis  zur  Natur  gleichsam  ein  Be- 
kenntnis abzulegen,  indem  er  genreartige  Motive  im  dramatischen  Sinne 
verwendet".  Mit  diesen  Worten  Thodes")  darf  man  dem  Einwand 
begegnen,  der  Giotto  gemacht  worden  ist,  er  habe  die  Ausbildung 
göillicher  Charaktere  hintangesetzt  und  „die  italienische  Malerei  zur 
Darstellung  von  Handlungen  und  Affekten  hinQbergelenkt".  *^  Die 
Vermenschlicbung  der  heilten  Vorgänge,  die  Giotto  gebracht  hat,  ist 
bereits  von  der  ersten  Schar  seiner  Nachfolger  iir  der  Ausbildung  der 
Genreäguren  bis  an  die  Grenzen  klein bDi^erlicber  Anschauung  herab- 
gezogen worden.  In  der  zweiten  Periode  machen  die  Giottisten  die 
verhängnisvolle  Bekanntsdiafl  mit  den  Sienesen,  die  mit  ihrer  freien, 
genialen  Naturanschauimg  die  Unendlichkeit  des  Raumes  in  der  Natur 
lehren.  Die  hieraus  entstehende  Verwirrung  in  der  florentinischen  Kunst 
kennzeichnet  die  dritte  Periode.  Einerseits  will  man  an  der  giottesken 
Formensprache  festhalten  —  denn  ein  Giottist  denkt  zu  stolz  von  seiner 
künstlerischen  Herkunft,  als  dass  er  sich  von  einem  Sienesen  ganz  ab- 
hSogig  machte  —  andrerseits  will  man  aber  auch  die  Freiheit  ihrer 
Anschauung  nachahmen.  Diese  unselige  Vereinigung  der  beiden  tos- 
kanischen Schulen  führt  zum  Untergang  der  t'recento -Kunst,  und  ehe 
noch  das  Jahrhundert  vergangen  hi,  beginnt  mancher  wol  zu  ahnen, 
dass  die  grosse  Kunst  ihrem  Ende  entgegen  eile.^^) 

Mit  dem  Konservatismus,  der  die  alte  KOnstlerschaft  auszeichnet, 
ist  Taddeo  Gaddi  24  Jahre  im  Atelier  Giottos  gewesen  und  hat  fUglich 
dem  Meister  abgelernt,  soviel  er  zu  sehen  fähig  war.  Er  ist  der 
„Giulio  Romano  Giottos"*^)  und  trifft  wol  zuweilen  auch  den  Ton,  mit 
dem  Giotto  uns  ergreift;  aber  es  geschieht  selten  und  fast  unwillkOrUch, 
denn  in  seinen  grossen  Fresken  lässt  er  uns  kalt,   während  ein  kleines. 
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unsdieinbares  Werk  wie  die  „Verkündigung"  and  die  „HimiodfahTt 
Christi"  in  der  Akademie  zu  Florenz  *•)  in  der  £inf adiheit  ihrer 
Komposition  etwaa  mtichtig  Eigieifendes  haben.  Das  gilt  besonders 
von  der  „Hinunelfabit",  die  in  der  Behandlung  und  Bedeutung  de» 
Raumes  an  Giotto  gemahnt:  Im  Kreise  stehen  Maria  und  die  Jüngei. 
Der  weite  leere  Raiun  in  ihrer  Mitte  zeigt  deutlich,  dass  Christus  unter 
ihnen  war  und  nun  entschwunden  ist.  Sprachlos  sehen  sie  dem 
Heiland  nadi,  keine  erregte  Gebärde,  kein  lautes  Wort  wird  wach. 
Es  ist  das  Erstaunen  und  Begreifen  des  Wunderbaren.  Mit  grosser 
Gebärde  streckt  Christus  in  der  Höhe  die  Arme  dem  Himmel  ent- 
gegen. Der  erhabene  Moment  wird  durch  keine  aufdringliche  Land- 
schaft gestört  Es  ist  der  Geist  Gioitos,  der  aus  dieser  ein^h-grossen 
Komposition  spricht.  —  Taddeo  Gaddi  scheint,  soweit  die  erhaltenen 
Werke  Giottos  erkennen  lassen,  sogar  vorbildlich  füj  die  Folgenden  ge- 
wesen zu  sein  mit  einer  Anzahl  der  Bilder  des  „Marien lebens"  in  der 
Baioncelli-Kapelle  zu  S.  Croce  in  Florenz,^")  Die  Vorliebe  für  die 
Nebenfiguren,  die  oben  als  besonderes  Merkmal  der  ersten  Periode  im 
Unterschied  zum  Meister  betont  wurde,  äussert  sich  bei  Taddeo  sehr 
charakteristisch.  Aat  der  „Begegnung"  z.  B.  schiebt  er  den  Hirten  als 
selbständige  Figur,  die  den  dritten  Teil  der  gaiuen  Bflhne  beansprucheo 
darf,  in  das  Bild  hinein.  Ursprünglich  ist  dieser  Begleiter  wol  nur 
dargestellt  worden,  um  als  Vermitduag  zwisdien  dieser  Szene  und 
der  vorigen,  „Joachim  bei  den  Hirten  empfangt  die  Verheissung",  zu 
dienen.  So  fosst  Giotto  in  Padua  die  Bedeutung  dieser  Gestalt  auf. 
Das  ist  episch  gedacht  Die  bescheidene  Stellung  am  Bildrand  genügt 
dem  tunständlicheren  Taddeo  nicht  mehr,  er  litsst  die  Nebenfigur  voll 
ins  Bild  treten  und  vergröbert  somit  die  epische  Verknüpfung  der 
beiden  Vorgänge,  Es  ist  eine  Qbermässige  Verdeutlichung  dessen,  was 
zwischen  den  beiden  Szenen  geschieht.  Die  Herkunft  dieser  Genrefiguren 
der  Giottisten  aus  der  epischen  Vortragsweise  des  Heisters  ist  wichtig, 
da  sie  den  Unterschied  von  den  sieneaischen  Genreszenen  erkennen 
lässt,  die  lediglich  eine  unterhaltende  Bildf&lluug,  eine  Zuthat  bedeuten. 
Auch  das  kleine  Idyll  auf  der  ,, Verkündigung  an  Joachim"  gehört 
zum  Vorgang  selbst  ab  Verdeutlichung  des  Zustandes,  in  welchem 
Joachim  Trost  finden  wollte.  Allerdings  muss  zugegeben  werden,  dass 
in  derartigen  Nebenfiguren  imd  der  zunehmenden  Beachtung,  die  sie 
finden,  die  Wurzeln  einer  Genremalerei  li^en,  die  der  sienesisdien 
zuletzt  entspricht     Die   spateren  Giottisten  schalten  mit  diesen  kleinen 
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uDterhaltendeD  Szenen  ebenso  willkärlich,  wie  es  die  Sieaesen  gethan 
haben. 

Ans  einzelnen  Versuchen  Giottos  („12 jähriger  Christus  im  Tempel" 
in  Fadua  u.  a.)  leitet  sich  die  VoiJiebe  fHi  Lichtcfiekte  bei  Taddeo 
her,  der  bereits  in  den  Sakristeithüien  von  S,  Cioce,  die  er  nach  Ent- 
würfen des  Meisters  ausführte,  reichlichen  Gebrauch  des  neuen  Kunst- 
mittels gemacht  hatte.  Aber  er  übertrug  die  Licbleffekte  auch  in  die 
grosse  Kunst,  in  die  Fresken,  und  hat  damit  den  Anstosa  zu  einer  be- 
stimmten Entwicklung  der  Kunst  gegeben,  die  von  ihm  ansgehend,  vom 
Meister  der  Spanischen  Kapelle  und  von  Agnolo  Gaddi  fortgeführt,  sich 
durch  die  Vermittlung  Lorenzo  Monacos  bei  Gentile  da  Fabriano  zu 
epochemache  od  er  Bedeutung  steigert,  bis  sie  in  Maaaccio  zu  einem  der 
wesentlichen  Faktoren  seines  Stils  wird  und  dann  ein  wichtiger  Be- 
standteil der  Quattrocento-Studien  bleibt.  Die  Entwicklung  dieses 
Problems,  das  Anfangs  nur  den  Charakter  der  Zutbat  und  des  Schmucks 
tragt,  iasst  sich  vor  Allem  an  der  Entwicklung  der  Landschaftsdaistellui^en 
verfolgen.  Die  „Verkündigung  an  die  Hirten"  ist  eine  Nachtszene 
ohne  Umgehung  der  malerischen  Schwierigkeiten.  Das  Licht  geht  mit 
handgreiflicher  Deutlichkeit  von  der  himmlischen  Erscheinung  aus; 
Mensch  und  Tier  wird  von  dem  Übermächtigen  Glanz  zu  Boden  ge- 
schlendert, und  Felsen  und  Baume  leuchten  gelb  auf.  Dieser  plump 
sinnliche  LichtefTekt  geht  nicht  auf  Naturbeobachtung  zurück,  sondern 
ahmt  Wirkungen  des  geistlichen  Schauspiels  nach.  Wichtig  für  die  Folge- 
zeit ist  der  Versuch,  das  Licht  im  Schatten  der  Bäume  zu  dampfen 
und  verschwinden  zu  lassen,  aber  im  Vergleich  mit  der  Spanischen 
Kapelle  sieht  man  hier  noch  nicht  das  Licht  in  den  Dienst  der  Raum- 
bildung gestellt 

Zuc  Verdeutlichung  der  Bildtiefe  halt  sich  Taddeo  an  die  linearen 
Mittel  Giottos  und  flberlreibt  sie.  Wie  wenig  er  hier  den  Meister 
versteht,  geht  aus  seinen  Fresken  der  Baroncelli -Kapelle  hervor:  Er 
teilt  die  Wände  architektonisch  ein,  indem  er  die  einzelnen  Bilder 
durch  Säulen  voneinander  trennt,  wie  es  Giotto  in  Assisi  gethan  hatte, 
um  seine  Gemälde  mehr  in  die  Tiefe  zu  rücken  und  dem  ganzen 
Zyklus  eine  architektonische  Funktion  im  Gesamrataufbau  der  Kirche 
zu  geben.  Taddeo  fühlt  sich  durch  die  Anwendung  architektonischer 
Glieder  nicht  verpSichtet,  er  zieht  keinerlei  Folgerungen  aus  ihr, 
sondern  betrachtet  die  Colonnetten  rein  als  dekorativ  wirksamen 
Rahmen    f&r   die    Bilder.''*)    Verwendet   er  Architektur  in  seinen  Dar- 
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Stellungen,  so  ist  sie  wol  lebensfähig,  aber  zur  Steigerung  der  Erzählung 
weiss  er  sie  nicht  zu  verwerten.  Dieselbe  Versiandnislosigkeit  fQr 
das  Wesen  giottesker  Szenerie  äussert  sich  in  der  Landschaft  Giottos 
Landschafblinien  waren  nie  zufallig,  ihre  Hebungen  und  Senkungen 
sprachen  im  Aufbau  der  Figuren komposition  mit.  Taddeo  Gaddi  und 
all  die  Spateren  aber  wollten  mehr  Figuren  in  die  Handlung  einführen 
als  der  Meister.  In  dem  heimlichen  (lefühl,  dass  in  der  wachsenden 
Zahl  der  Nebenfiguren  ein  die  Einheit  des  Bildes  gefährdendes  Element 
liege,  schob  man  Kulissen  vor  die  Figuren,  sie  halb  verdeckend. 
Damit  glaubte  man  die  Komposition  zu  reiten.  Da  der  Wert  der 
giottesken  Landschaft  auf  ihrem  Umriss  beruhte,  so  schien  man  ganz 
im  Geiste  des  Meisters  zu  verfahren,  wenn  man  zweidimensionale 
Kulissen  in  die  Szenerie  einföhrte.  Aber  auch  das  Verlangen  nach 
Raumerweiterung,  das  man  seit  Gioitos  Entdeckungen  hegte,  sollte 
befriedigt  werden,  und  man  schob  eine  Kulisse  hinter  die  andere 
(„Joachim  bei  den  Hirten"),  Von  vorn  herein  lag  in  dieser  Verquickung 
giottesker  Tradition  mit  den  neuen,  von  Siena  später  noch  gesteigerten 
Raumabsichten  ein  Fehler.  Man  wollte  neuen  Wein  in  alte  Schläuche 
fällen.  Diesen  Landschaflsdarstellungen  fehlte  die  eigene  Anschauung, 
die  allein  entwicklungsfähig  ist.  Die  spateren  Giottisten  haben  den 
Fehler  in  den  Fundamenten  nicht  gewahrt,  ihn  vielmehr  multiplizirt, 
indem  sie  in  dies  Gerüst  der  Landschaft  Bäume  und  allerlei  Znthaten 
malten,  bis  am  Ende  des  Jahrhunderts  Karikaturen  entstanden,  von 
denen  man  kaum  versteht,  wie  sie  als  Landschaften  jemals  gegolten 
haben  können.  In  den  Werken  Taddeo  Gaddis  und  seiner  Gleich- 
gesinnten liegen  die  Anfange  dieser  Entwicklung,  Man  vei^leiche  seinen 
„Joachim  bei  den  Hirten"  mit  der  Darstellung  Giottos  in  der  Arena 
zu  Fadua  und  man  fühlt  den  Unterschied  zwischen  Komposition  und 
Dekoration.  Taddeo  häuft  seine  Kulissen  soweit  es  geht  und  ge- 
steht zuletzt  naiv  seine  Unfähigkeit,  einen  geeigneten  Abschluss  zu 
finden,  ein,  indem  er  die  Szenerie  hinten  mit  einem  Waldsaum  abschliesst. 
Das  ist  eine  Abwechslung,  aber  auch  ein  Notbehelf.  Der  wachsende 
Sinn  für  die  Realität  der  Darstellung  in  seiner  Verbindung  mit  dem 
steigenden  Bedürfnis  nach  Dekoration  giebt  allen  diesen  Zuthaten  ihren 
eigentümlich  auffallenden  Charakter;  man  bemerkt  sie.  Das  gilt  von 
der  Architektur  im  Grossen  wie  von  den  Kleinigkeiten  des  Schmuckes, 
Es  hangt  hiermit  zusammen,  dass  so  unwichtige  Beigaben  wie  die 
Bäume,    die   auf  der  „Verlobung  Marias"    hinten  sichtbar  werden,  als 
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Zitrone,  Palme,  Granate  spetiatisiit  werden,  während  Giotto  eigentlich 
nur  dnen  „Banm"  wiedergab. 

Überblicken  wir  an  Begion  uosrer  Betrachtang  über  die  Giottisten 
das  Gesammtwerk  des  ältesten  Schülers  des  Meisters,  so  tritt  uns  bereits 
hier  eine  Fülle  von  Anzeichen  des  Niedergangs  en^gen.  Eine  auf- 
fallende Schwunglosiglceit  der  Phantasie  paart  sich  mit  langsam  zer- 
bröckelnder Naivität.  Mit  der  Frage:  „Ist  das  andi  wahr?"  die  bei 
allen  diesen  Gebilden  der  Künstler  gestellt  zu  haben  scheint,  vernichtet 
er  die  stilisirende  Einfalt,  die  Gtotio  der  Natur  gegenüber  ausgezeichnet 
hatte,  und  drängt  nach  einer  Darstellung  des  Handgreiflichen,  Realen, 
deren  Bewältigung  seiner  Technik  noch  unmöglich  war.  Und  «ras  ist 
das  Resultat  dieser  gequälten  Wirklicbkeitshascherei  Taddeos?  Er  hält 
die  Ewetdimensionale  Kulisse  für  das  Reale  und  malt  und  täuscht  eine 
Welt  vor,  die  bestenfalls  aus  Holz  und  Leinwand  möglich  ist! 

Wegen  seiner  nahen  Beziehungen  zu  Giotto  galt  Taddeo  Gaddi 
für  das  Haupt  der  florentiner  Künstler;  am  berühmtesten  aber  unter 
seinen  Zeitgenossen ''')  war  Maso  di  Banco,  dem  die  neuere  Forschung 
wieder  zu  Ehren  zu  verhelfen  sucht.  Blicken  wir  auf  den  ihm  zu- 
geschriebenen Werken  auf  die  Landschaftsdarstellungen,  so  vernehmen 
wir  allerdings  ein  deutliches  Echo  des  grossen  Stiles  Giottos.  Auf  der 
„Verkündigung  an  Joachim",  einem  der  vier  kleinen  Fresken  in  der 
Stiozzi-Gruft"')  im  ersten  Hof  von  S.  Maria  Novella  zu  Florenz  hebt 
sich  Joachims  Gebärde  der  Überraschung  vortrefflich  von  dem  ein- 
fachen Felsenhintergninde  ab.  Die  Szenerie  dient  hier,  wie  bei  Giotto 
nicht  als  Selbstzweck  und  Dekoration,  sondern  nur  als  Verdeutlicbungs- 
mittel  des  Augenblicks  der  Handlung.  Eine  Raum  Vertiefung  ist  nur 
soweit  erstrebt,  wie  sie  der  Darstellung  dienen  kann.  Trotzdem  ent- 
wickelt sich  auf  dieser  kleinen  BDhne  ein  Hirtenidyll.  Links  zwischen 
Felsen  stürzt  ein  Wasserfall  nieder,  der  vorn  als  Bächleio  sanft  abfliesst 
und  den  Schafen  zur  Tränke  wird.  Ein  Bock  stemmt  sich  oben  gegen 
die  Felsen,  um  einige  Blätter  zu  erhaschen.  Über  dem  Wasserfall 
stehen  zwei  Bäume,  um  den  leeren  Raum  zu  füllen.  Dieser  erste  Vor- 
gang erbalt  oben  seinen  Abschluss  durch  die  Felsenspitze,  die  sowol 
die  Gestalt  Joachims  betont  als  auch  die  rechte  Bildseite ,  wo  der 
Engel  zu  Anna  Siegt,  als  besonderen  Bestandteil  der  Erzählung  ab- 
grenzt Das  Bild  als  Ganzes  ist  gut  aufgebaut  und  wirkt  durch  seine 
Einfachheit  weit  besser  als  die  Werke  späterer  Giottisten.  Auch  in 
der  „Begegnung  Joachims  und  Annas"  folgt  die  Dreiteilung  des  Hinter- 
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gmndes  der  Gnippenbildung  der  FtgureD.  Gehören  diesem  Künstler  auch 
die  Fresken  der  gegcDQbeiliegenden  Grabkapelle  der  Stiozzi,^)  so  ist 
er  hier  bereits  abhängiger  vom  Zeitgeschmack.  Die  Felsen  sind 
Kulissen  und  der  Hirt,  der  mit  halbem  Leibe  darüber  sichtbar  wird 
und  zur  „Geburt  des  Kindes"  hinOberbückt  —  ein  Motiv,  das  uns 
auf  Fresken  wie  Tafelbildern  Taddeo  Gaddis  und  der  Zeit  immer  be- 
gegnet — ,  zeugt  bereits  vom  Bestreben,  den  Raum  zu  vertiefen.  Die 
Gloriole  des  Engels,  die  ihren  Wiederschein  auf  der  Szenerie  findet, 
die  durchaus  genrehafte  Auffassung  der  Hirten  mit  dem  wQtend  auf- 
fahrenden Hunde,  die  reichliche  Verwendung  von  Eichengebflsch  und 
der  kleine  Wald  links  in  der  Ecke,  dessen  Stamme  im  Dunkel  ver- 
schwinden, das  alles  sind  die  uns  bereits  wohlbekannten  Zeugnisse 
des  Übergangs  von  Giottos  Art  zu  der  Dekorationsmanier  der  spateren 
Nachfolger. 

Bevor   wir  uns   der  zweiten   Periode  der  Giottisten  zuwenden,  sei 
noch  eines  Werkes  gedacht,  das,  unabhängig  von  Giotto,  in  der  Wucht 
der  Darstellung   und    der    Strenge    konzentrirender  Komposition  zn  den 
grossartigsten  und  erschütterndsten  Tbaten  der  Kunst  aller  Zeiten  gehört, 
des  „Triumphs  des  Todes''    im  Camposanto  zu  Pisa.     Die  Frage  nach 
dem  Namen  des  genialen  Künstlers  haben   wir  nicht  zu    erörtern;   es 
genügt   für  uns,   dass  wir  ihn   nicht  in  den  Reihen  der  sienesischen  *') 
und  bekannten  fiorentiner  Meister  zu  suchen  haben.     Vielmehr  muss  er 
aus  Pisa   stammen  und  der  Errungenschaften  der   beiden  rivalisirenden 
toskanischen  Schulen  teilhaftig  geworden  sein.^*)     Wir  wollen  uns  hier 
auf    eine    Betrachtung  der   Szenerie    beschranken,    da   die  Darstellung 
selbst  zu  den  meist  besprochenen  und  erklärten  der  italienischen  Kunst- 
geschichte gehört:  Der  Künstler  gliedert  alles,  was  zur  Szenerie  gehört, 
in  breite,    einfache  Motive  und   trSgt   zur  Verdeutlichung  der  Vorgänge 
viel    bei,    indem    er    eingehendes  Detailiren    vermeidet.      Schon    durch 
die   Obernahme  der   byzantinisch- sienesischen   Farbeuunterscheidung   in 
der    Landschaft  —  es   giebt    da    gelbe,   rote    und    grünliche    Berge  — 
trennt    er    die    einzelnen    Vorgange    im    Bilde    schatf:     Die    Schar    der 
Weltfrohen  ^')    sitzt  auf  einer   Bank    unter    Bäumen,      Indem    er    diese 
leichen  Abständen    aufstellt,    ihnen   allen    die    gleichen    schlanken 
ime,  die  gleichen  kugeligen  Kronen  giebt,  wirkt  er,  rein  äusserlich 
üchlet,    einheitlich.      Ein   spaterer   Giottist,    etwa   Niccolö   Gerini, 
le  hier  seiner  Lust,  die  Bäume  und  Pflanzen  zu  apezifiziren,   wahr- 
inlich  freien  Lauf  gelassen  haben.     Hier  aber  erstrebt  der  Künstler 
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einen  teppichartigea  Eindruck  und  behandelt  so  dorch  den  grünen 
HinteigTond  diese  Gruppe  als  eiDheitlichen  Faktor  gegenüber  dem 
Ganzen.  Die  eigentlich  dramatischen  Gestalten,  die  Todesmegtlre,  di« 
Engel  und  Teufel  mit  den  Seelen,  sind  gegen  den  gleichmassig  hell- 
blauen Himmel  gestellt,  so  dass  sich  ihre  Gebärden  klar  abheben. 
Ein  hoher,  kräftig  ockerfarbener  Felsen  mit  steil  abfallenden  Wänden 
dient  als  scharfe  Trennung  dieser  Ssene  von  der  nächsten.'*)  Am 
Fuss  dieses  Beiges  steht  die  geschlossene  Gruppe  der  Bettler,  mit  ihren 
einmütig  vorgestreckten  Armen  die  Leidenschaftlichkeit  ihrer  Forderung 
zur  pathetischen  GrCsse  eines  antiken  Chores  steigernd.  Dahinter  ragt 
der  rote  Berg  der  Hölle  auf,  markant  mit  schwarzen  Schatten  modellirt. 
Durch  den  Kontrast  der  Gruppen  wirkt  diese  Komposition  künstlerischer 
und  reiner  als  die  spätere  Darstellung  des  „Triumphs  des  Todes"  im 
Palazzo  Sdafani  zu  Palermo.'^  Es  fehlt  diesem  wahrhaft  einzigartigen 
Werke  die  Klarheit  der  Gruppenbildung  und  des  konzentrirenden 
Hintergrundes,  und  der  Blick  eilt  immer  wieder  zurück  zu  der  bis  zur 
UnertrSglicbkeit  gesteigerten,  dämonisch-grausigen  Gestalt  des  Todes, 
der  auf  fahlem  Geisterross  in  die  blühende  Jugend  sprengt  und  lachend 
mit  der  erhobenen  Rechten  den  Lebensatem  stocken  heisst.  -<—  Im 
Anschluss  an  den  „Triumph  des  Todes"  findet  die  Mahnung  der  Ver- 
gänglichkeit alles  Irdischen  ihre  Fortsetzung  in  dem  Jagdzug  links,  der 
den  offenen  GiAbem  der  Toten  begegnet  und  ihren  Schluss  in  der 
Schilderung  der  vita  contemplativa  der  Einsiedler  in  der  Beschaulich- 
keit ihres  Daseins.  Jagdzug  und  Eremitenleben  haben  ein  graugrtlnes 
helles  Felsenland  als  Schauplatz  erhalten.  Der  Zug  kommt  aus  einer 
Schlucht  hervor.  Wohin  diese  führt,  ist  gleichgiltig,  sie  ist  Szenerie. 
Vom  fallen  die  Felsen  schroff  ab  und  bilden  mit  ihren  gleichmassigen 
dunkeln  Schatten  einen  einheitlichen  Hintergrund  für  die  bunte  Schar. 
Links  ist  ein  Einsiedler  auf  einem  stufenartigen  Felsensteg  aus  seinem 
Gebiet  herabgestiegen,  um  das  weltliche  Volk  zu  warnen.  Das  Land 
der  Eremiten  oben  soll  den  Eindruck  völliger  Ruhe  machen.  Im 
Schatten  der  Baume  treiben  sie  ihr  stilles  Tagewerk,  das  sich  um  die 
kleine  Kapelle  abspielt;  Reh  und  Vogel  und  Hase  und  das  scheue 
Eichkatzeben  weilen  ungestört  au  der  friedlichen  Stätte.  Weiter  unten 
am  Rande  der  bewohnten  Welt  beginnt  der  Zwiespalt  auch  in  der 
Natur:  ein  Fuchs  zerfleischt  einen  Vogel.  *')  Diese  kleinen  Genreszenen 
bedeuten  nicht,  wie  bei  den  Sienesen,  nur  Zuthat  und  Schmuck,  soodern 
sie  kennzeichnen  das   gottgeweihte   Leben   der   Alten.      So   kann   von 
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dem  ganzen  piganer  Werk  gesagt  werden,  es  enthalt  nichU  ÜberäOssiges, 
Defcorirendes,  sondern  alles  dient  der  Handlung  und  ihrer  grSsstmCg- 
lichen  Verdentlidrang,  und  in  einem  hfiheren  Sinne  kann  von  einer 
Abhängigkeit  von  Giotto  gesprochen  werden.  Was  Ober  die  Strenge 
seines  Stiles  hinausgeht,  ist  die  willkQrlichere  Raumbehandlung.  Als 
Ganzes  aber  steht  die  energische  Masshaltung  in  der  Szenerie  hoch 
Über  andern  Kompositionen  des  Trecento. 

Oberblicken  wir  noch  einmal  die  ganze  eiste  Periode  der 
Giottisten,  so  gewahren  wir  allseitig  ein  Streben  nach  Bereicherung  der 
Überlieferten  Ansdrucksmittel,  das  sich  in  Licfatstadieo  wie  perspektivischen 
Versuchen  äussert  FQr  letztere  sind  Vasaris  Angaben  in  der  Lebens- 
beschreibung des  Stefano  Fiorentino  wichtig/*)  den  er  mit  sichtlicher 
Vorliebe  behandelt.  Wir  können  heute  nicht  mehr  beurteilen ,  wie  weit 
Vasaris  Lob  der  Perspektive  Stefanos  berechtigt  ist,  da  uns  die  Werke 
des  Künstlers  nicht  erbalten  sind.  Auch  aus  Ghibertis  Beschreibung 
des  Wandbildes  in  S.  Agostino  zu  Florenz,  das  die  Errettung  Petri 
aus  den  Wellen  schilderte,*')  lasst  sich  kein  Schluss  Ober  Befähigung  zu 
landschaftlichen  Darstellungen  ziehen.  Immerhin  deutet  der  Beiname 
„Affe  der  Natur",  den  der  Künstler  seiner  Zeit  gehabt  haben  soll,"^ 
die  Kunstanschauungen  an,  denen  er  gehuldigt  hat.  Und  in  gewissem 
Sinne  lässt  sich  dieser  Titel  auf  die  ganze  Schde  Gioltos  ausdehnen, 
deren  kleinliches  Stieben  über  den  Meister  hinaus  so  schnell  das  Be- 
wusstsein  verlor,  dass  die  Kunst  nicht  dazu  da  ist,  die  Wirklichkeit 
nachzuahmen,  sondern  Ideen  auszudiflcken. 

DasVeilangen  dei  Floren tinei  nach  der  Bewältigung  der  Schwierig- 
keiten einer  richtigen  Raumdarstellung  erhielt  neue  Anregung  durch  die 
Berührung  mit  der  sienesischen  Kunst.  Ambrc^o  Lorenzettis  Land- 
schaften enthielten  eigentlich  die  Lösung  der  Frage  im  Kern.  Weshalb 
schritt  man  auf  dem  neuen  Wege  nicht  weiter,  oder  schloss  man  sich 
ab  gegen  die  Neueningen?  Mit  Nichten.  Siena  und  Florenz  hielten 
politisch  wie  kfinstlerisch  im  Laufe  des  XIV,  Jahrhunderts  oft  genug 
Zwiesprache,  um  Ober  die  beiderseitigen  Wflnsche  und  Erfolge  unter- 
richtet sein  zu  können.  Von  einem  sienesischen  Auftrag  an  Giotto  ist 
nichts  bekannt,  wol  aber  von  einer  Bestellung  der  florentinei  Domini- 
kaner in  S.  Maiia  Novella  bei  Duccio.  Wichtigei  aber  sind  die  Falle, 
wo  Künstler  der  Fremde  Anregungen  verdanken;  Dass  die  Lorenzetti 
Giotto  studirt  haben,  ist  oben  erwähnt  worden.  Aber  auch  geringere 
Talente,  wie  Bernardo  Daddi,**)   Andrea  da  Firenze   oder  der  Meister 
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der  Spanischen  Kapelle,"/")  Giovanni  da  Milano,*^  Antonio  Venesiano, 
sogar  noch  Spinello  Aretino,  sie  alle  verweben  florentiniscbe  and 
sieneäsche  Erinnerangen  in  ihre  Kunst,  und  erst  die  Summe  der  beiden 
Anschauungen  repräsentirt  das  malensche  Wollen  und  Können  der 
Trecentisten  zu  Florenz. 

Die  grossen  Fresken  der  Spanischen  Kapelle  in  S.  Maris  Novella 
zu  Florenz  brachten  viel  Nenes  in  die  AinostadL  Sie  enthielten  eine 
Fülle  von  Zuthaten,  deren  Betrachtung  die  sienesischen  Werke  angenehm 
machte;  aber  auch  die  giottesken  Kompoationsgesetze  waren  beobachtet, 
wenigstens  in  den  Darstellungen  an  der  Decke.  Trotzdem  ist  der 
Künstler  —  wahrscheinlich  Andrea  da  Firenze  —  von  Giottos  Grösse 
und  Einfachheit  weit  enlfernt.  Er  ist  keine  positive  Natur;  tief  ver- 
anlagt, leidet  er  viel,  reflektirt  viel,  hält  an  sich,  um  den  geistigen 
Gehatt  seines  Themas  nicht  mit  lauter  Gestikulation  zu  entweihen.  Er 
-  erzahlt  uns  viel  von  dem  schmerzlichsten  Leiden  Christi,  aber  er  findet 
nie  das  Wort,  das  uns  mit  einem  Schlage  lief  innerlich  packt  und  er- 
schfittert.  Die  Mutter,  die  bei  der  „Kreuztragung"  in  namenlosem 
Schmerz  fest  ihr  Handgelenk  umklammert,  um  den  Jammerschrei  zu 
nnterdrDcken ,  Maria  Magdalena,  die  in  Verzweiflung  und  Hingebung 
die  Arme  geöffnet  nnd  starr  ausgestreckt  hat,  beides  sind  Motive  voll 
grCsster  psychologischer  Wahrheit  an  sich,  aber  sie  treten  nicht  plastisch 
hervor,  wir  mDssen  sie  suchen.  Eine  so  fein  organisirte  Natur  wird 
auch  mit  den  szenischen  Mitteln  nicht  aufdringlich  werden,  sie  wird 
sorgfältig  im  Bereich  der  Möglichkeiten  wählen.  Das  künstlerische 
Gefühl  des  Meisters  ist  auch  hoch  genug  gestimmt,  dass  es  sich  an 
der  Decke  für  drei  Vorgänge  mit  einer  Szenerie  begnügt.  Der  schein- 
bare Widerspruch  erklärt  sich  aus  der  Idealität  der  Auflassung  im  Sinne 
Giottos.  Florentinisch  ist  auch  die  Lichtbehandlung  auf  diesem  Deckenfeld, 
und  wir  spüren  die  Nahe  Taddeo  Gaddis  in  dem  Strahlenglanz,  der 
von  der  Erscheinung  des  auferstehenden  Heilands  ausgeht  und  Felsen 
und  Bäume  überflutet.  Vasati  bereits  hebt  diesen  Versuch  einer 
Modellining  in  Licht  hervor; '^^)  für  uns  aber  ist  es  wichtig  zu  betonen, 
dass  der  LichteSekt  als  Raumfaktor  auftritt,  indem  die  vordersten  Felsen 
hell  aufleuchten,  eine  zweite  Hügellehne  dahinter  bereits  halb  im  Schatten 
liegt,  die  Feine  aber  mit  dem  Kastell  links  sich  dunkel  g^en  den 
nächtlichen  Himmel  abhebt.    Das  ist  ein  Foitschrilt  über  Taddeo  hinaus. 

Die  Ausstattung   der   Szene   mit    Bäumen,    Büschen   und  Pflanzen 
aller  Art,    die  bei  der  Darstellung  des   „Noli   me  tangere"  rechts  wohl 
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angebracht  ist,  wird  überhaupt  in  dieser  Zeit  bliebt,  ja  Mode: 
Sacchetti'^)  knQpft  an  sie  eiae  lustige  Erzählung,  indem  der  Maler 
Bartolo  Gioggi  dem  Pino  Brunelleschi  ein  Zimmer  mit  Bäumen  und 
;  V^eln  ausschmücken  sollte,  Pino  aber  dann  die  Bezahlung  verweigert 
'  weil  es  ihm  nicht  genug  Vögel  seien.  Diese  Mode  herrscht  in  Siena 
wie    in   Florenz:     Die    Bäume    neben    Lippo    Memmis    Beato    Agostino 


Andiea  d>  Firenzc(?):   Auterstehung. 
Deckengemälde  in  der  Spanischen  Kapelle  von  5.  M.  Novella  zu  Floren«. 

Kach  Origiral Photographie  von  Alinari, 

Novello  zeigen  die  Vögel  in  dekorativer  Absicht  und  Taddeo  Gaddi 
verschmäht  sie  auch  nicht.  Aber  die  Dekoration  mit  Blumen  und  Vögeln 
nimmt  im  Laufe  des  Jahthunderts  zu,  bis  sie  zuletzt  in  Niccold  Gerinis 
AuferstehungsdarstelluDgen  in  Florenz  (S.  Croce,  Sakristei)  und  Pisa 
(S.  Francesco,  Refektorium)  ihren  Höhepunkt,  aber  auch  ihre  poetische 
Verklärung  Rndet;  denn  Niccolö  Gerini  lasst  im  Gegensalz  zu  der  trost- 
losen   und    dörren    Felsenszenerie   der    „Kreuztragiing"   bei   der  „Auf- 
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entehuDg"   die   ganze    Pracht   eines   Fiahlingsgartens   erstiahleo.      Der 
Jubel  der  Natur  ist  sinnvoll  darin  aasgediflckt. 

Die  Fresken  der  Spanischen  Kapelle  haben  aber  auch  direkte  Be- 
ziehongen  zu  Siena:  Die  Gesammtanordnung  der  Landschaft  auf  dem 
besprochenen  Deckenbild  erinnert  an  die  Reihe  der  Hintergtfinde ,  die, 
von  Duccios  „Bestattung  der  Maria"  ausgebend,  sich  entwickelt  bb  zu 
der  Darstellung  Taddeo  di  Bartolos  in  der  Kapelle  des  Palazzo  pubbllco 
zu  Siena.  Es  Ist  das  gleiche  Thal  mit  den  Högellehnen  an  den  Seiten 
und  der  zunehmenden  perspekti  viseben  Vertiefung,  die  im  Laufe  der 
Zeit  von  den  Nachfo^em  Ducdos  geflbt  wird.*^  Sienesisch  ist  audi 
der  Typus  der  figurenreichen  „KreuziguDg",  und  die  „Kreuztragung" 
zeigt  sieb  abhängig  von  Pietro  Lorenzettis  Fresko  in  Asabi.  Das  Zuviel, 
das  allenthalbeD  in  der  Dekoration  gegenOber  rein  florentinischen 
Werken  aufSlIlt,  ist  das  sicherste  Zeichen  sienesiscber  Herkunft. 

Undenkbar  ohne  sienesiscben  Einfluss  ist  die  Landschaft  auf  der 
„streitenden  und  triumpbirenden  Kirche".  Dem  Aufbau  dieses  umfang-  ■ 
reichen  Fresko  fehlt  gegenüber  den  anderen  die  architektonische  Ruhe 
und  Geschlossenheit,  und  der  Wechsel  zwischen  teppichartiger  FlSchen- 
wirkung  auf  der  unteren  Bildhälfte  und  perspektivischer  Vertielnng  auf 
der  oberen  ze^  dass  es  dem  Kfloatler  an  scharfer  Anschauung  fehlte 
Die  rechte  Bildseite  ist  in  Streifen  übereinander  aufgebaut,  die  keinen 
ZusamiDenhBDg  der  örtlichkeit  darstellen,  denn  es  bandelt  sieb  hier 
nicht  am  eine  verfehlte  Perspektive,  dass  der  Maler  etwa  andeuten 
wollte,  diese  Qbereinander  gesetzten  Streifen  sollten  eigentlich  hinter- 
einander liegen.  Dem  widerspricht  das  Himmelsthor,  das  in  hOberen 
Regionen  gedacht  ist.  Der  mittlere  Teil  des  Bildes  mit  den  Tanzenden 
nod  Musizirenden  in  dem  raumlos  wirkenden  Garten  entspricht  den 
Worten  aus  dem  Hohenlied  Salomonis,  die  man  auf  die  Kirche 
bezog:'")  „Meine  Schwester,  liebe  Braut,  du  bist  ein  verschlossner 
Garten."  Bis  zu  den  Granatbäumen,  die  den  Ort  begrenzen,  ist  das 
Bild  ohnß  Perspektive  gedacht  Da  aber  erachliesst  sich  plötzlich  dem 
Blick  die  Feme.  Den  Landsdiaflen  Ambrogio  Lorenzettis  sind  diese 
grossen  Züge  al^lauscht,  die  runden,  zusammenhängenden  Linien 
g^enüber  den  zweidimensionalen  Kulissen  der  Florentiner.  Die  Be- 
deutui:^  dieses  HOgelbildes  mit  den  darin  verstreuten  Gehöften  und 
Bäumen  liegt  bereits  in  der  Linie,  mit  der  der  Horizont  sich  vom 
Himmel  abhebt.  Bemerkenswert  ist  auch  der  Bergzug,  der  rechts  in 
die  Bildtiefe  deutet     Die  fdastische  Eckigkeit  früherer  Landschaften  ist 
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hier  einer  malerischen  GesammtwirkuDg  gewichen,  indem  diese  Berge 
breit  und  Süchtig  in  gelbbraunen,  weichen  Farben  ausgcfUhTt  sind. 
Noch  ist  der  Umriss  des  Horizontes  eine  wenig  charaliteristische  Linie, 
aber  zum  ersten  Mat  in  Florenz  werden  wir  an  Masaccios  „Zina- 
groachen"  erinnert,  dessen  Landschaft  wol  von  ganz  anderen  nnd 
höheren  Kompositionsforderungen  bedingt  ist,  immerhin  aber  in  der- 
artigen Werken  ihre  Vorläufer  hat.  Überall  war  das  Ziel  der  Malerei 
die  Raum  Vertiefung  geworden.  Hier  scheint  es  nahezu  erreicht,  aber 
von  keinem  erkannt  worden  zu  sein ,  denn  alles  Heil  suchte  man  in 
einer  Überfüllung  des  Raumes.  Wie  wichtig  der  von  Ambrogio 
Lorenzetti  gewiesene  Weg  war,  erkannte  man  nicht,  am  wenigsten  der 
Maler  dieser  Landschaft  selbst,  der  durch  einen  einzigen  Fehler  beweist, 
dass  er  sein  Vorbild  von  Grund  aus  falsch  verstanden  hat:  Er  lügt 
das  altbekannte  Motiv  der  Figur,  die  von  einem  Felsen  flberschnitten 
wird,  gedankenlos  dieser  Landschaft  ein,  die  doch  ursprünglich  oidits 
mit  Kulissen  zu  thun  hatte;  die  überschneidende  Kulisse  aber  ist  der 
Horizont!  Tradition  und  Manier  stecken  so  tief  in  dem  Künstler,  dass 
sie  selbst  da  herausguckeu,  wo  er  bewusst  Neues  versuchen  will.  Natttr* 
anschauungen  lassen  sich  nicht  entlehnen,  und  wir  sehen,  ,wie  selbst 
bei  einem  begabten  Maler  das  gute  Vorbild  nicht  segenbiingend  wirkt, 
und  die  Verbindung  der  neuen,  fremden  Anschauungsweise  mit  dem 
ererbten  Stilgefühl  des  Giottisten  zu  künstlerischen  Verwirrungen  führt. 
Aber  die  Verbindung  war  geschehen  und  offenbar  für  gut  befunden 
worden,  denn  seit  der  Mitte  des  Jahrhunderts  beginnt  man  in  Florenz 
den  Hintergrund  der  Bilder  mit  einer  Sorglosigkeit  zu  konstiuiren,  die 
auf  einer  vollständigen  Nichtachtung  perspektivischer  Regeln  beruht  und 
nur  um  jeden  Preis  dekoriren  und  unterhalten  will.  Die  sienesische  Saat 
trägt  FrOchte,  ohne  dass  man  im  Einzelnen  auf  die  Vorbilder  bestimmt 
hinweisen  könnte.  Es  handelt  sich  mehr  um  aligemeine  Vorstellungen 
und  Wünsche,  die  in  der  Atmosphäre  der  Zeit  liegen  und  die  durch 
die  wiederholte  Berührung  mit  den  grossen  Werken  Ambrogio  Lorenzettis 
unwillkürlich  genährt  wurden.  Die  Ausdichtung  der  Landschaft,  wie  sie 
jetzt  Üblich  wird,  rührt  nicht  von  Giotto  her;  sie  ist  ein  Tropfen  fremden 
Blutes  in  fiorentiniscben  Adern.  Um  eine  solche  Ausdichtung  einex 
Landschaft  handelt  es  sich  z.  B.  in  der  „Stigmatisation",  die  links 
neben  dem  „Stammbaum  Christi"  im  Refektorium  von  S.  Croce  zu 
Florenz  angebracht  ist.^')  Die  Figur  des  Heiligen  hat  im  Vergleich 
mit  Giottos  Darstellungen   einen   kleineren  MasssUb  im  Verhältnis  zum 
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gaazen  Bild.  Es  kommt  dem  Künstler  auf  reichere  Szenerie  an.  Eine 
Feisetischlucht  ist  ihr  Hauptmotiv.  Links  auf  schroflei  Höhe  erhebt 
sich  die  Einsiedelei.  Weiter  unterhalb  fUhrt  ein  Baumstamm  als  Brücke 
über    die   Schlucht   und   zu   einem  zweiten   Bauwerk,    das    gegen   die 


r  Giotto-Schfller:   StigmatUa 

Fresko  im  Refektorium  von  S.  Cro 
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Wildnis  duicb  eine  Mauer  mit  festem  Thor  geacliatzt  ist.  Aas  einer 
üDteren  Tbar  des  Hauses  filhrt  ein  Weg  hinab  zu  einer  HOhle.  Ein 
Gelander  macht  den  geCUirlichea  Feisenst^  ücher.  Ein  dichter  Wald 
Bchliesst  diese  unwirtliche  G^end  ab.  Um  die  Stille  und  Einsamkeit 
des  Ortes  ausiudificken,  in  welcher  dem  Heiligen  die  Offenbanmg  zu- 
teil ward,  bringt  er  unten  ein  Haslein  an,  das  sich  an  einem  Baum 
zu  schaffen  macht.  Dieser  sorgfältig  detailirten  Landschaft  liegt  offenbar 
die  Absicht  zu  Gnmde,  eine  bestimmte  Gegend  zu  schildern,  die  wald- 
umrauscbte  Felsenböhe  des  Alvemia,  in  dessen  grossartiger  Einsamkeit 
das  alte  Fianziskanerkloster  sich  befindet  Der  breite  zerklüftete  Ein- 
gang der  Hohle  entspricht  der  Wirklichkeit;  es  ist  die  Stätte,  die  nodi 
heute  der  Pietät  der  Brüder  als  Wohnung  des  Heiligen  gilt  Mag  der 
Künstler  selbst  die  Wallfahrt  zum  geweihten  Platze  gemacht  oder  nur 
aus  Erzählungen  die  Örtlicbkeit  gekannt  haben, ^*]  gleichviel:  es  li^ 
dieser  Landschaft  eine  gewisse  logische  Folgerichtigkeit  zu  Grunde,  weklie 
die  Phantasie  des  Beschauers  auffordert,  den  Wegen  und  Stegen  des 
Hintetgrundes  zu  folgen  und  so  die  Gedanken  vom  eigentlichen  Offen- 
stand ablenkt:  die  Kunst  wird  weltlich. 

Die  letzte  Ktmsequenz  einer  solchen  Darstellung  der  „Stigmatisation" 
finden  wir  in  den  unscheinbaren  Bildern  der  Predellen,  z.  B.  an  dem 
Altarwerk  Giovannis  da  Mtlano  in  der  Rinucdni-Kapelle  in  S.  Croce  zu 
Florenz.  Dort  ist  der  Vorgang  in  die  ausserste  Ecke  des  Bildes  hinauf- 
gerückt, und  der  Maler  hat  in  diese  Landschaft  hineingesteckt,  was 
nur  Platz  hatte.  Schluchten  und  Spalten,  Kirchen,  Zellen  und 
Siedelungen  aller  Art,  Holzbrflcken  und  eingehegte  Felsen  Strassen  an 
Abgrtlnden  entlang,  ein  Ziehbrunnen  und  zuhinterst  ein  Gehölz,  das 
alles  füllt  das  Bildchen  bis  an  den  Rand.  Das  Motiv  aus  dem 
Refektoiiums-Fresko  ist  durch  die  weihelose  Phantasie  eines  Nachahmers 
zur  Spielerei  geworden.  Hiermit  hat  Qbrigens  dieser  Maler  den 
Reichtum  seiner  Einfiüle  nicht  erschöpft.  Die  „Taufe  Christi"  neben 
der  „Stigmatisation"  leistet  erst  das  Ärgste:  Die  Komposition  ist  die 
alte,  aber  die  Zuthaten  sind  neu:  an  einem  Baum  springt  ein  Eich- 
katzeben in  die  Höhe,  im  Gestein  sitzt  ein  Hase,  an  dem  Felsen  aber, 
der  hinter  Johannes  sichtbar  ist,  zieht  eine  Schar  von  Ameisen  hinauf, 
eine  hinter  der  andren;  eine  Schwalbe  schiesst  auf  die  willkommene 
Beute  herab  I  Das  Zeitalter  Bocaccins  hatte  Humor  genug,  sich  in 
seiner  Andacht  durch  derartige  übermatige  Zufälle  eines  Malers  nicht 
stören  zu  lassen. 
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Giovanni  da  Milano  selbst  wird  man  nicht  verantwortlich  machen 
dürfen  fSr  die  Phantasiebethstigangen.  die  «ch  ein  Gesnlle  seines 
Ateliers  anf  der  Staffel  seines  Altarwärkes  erlaubt  hat.  Schüler  eines 
Neuerers  pflegen  ohne  das  nOtige  Gefühl  för  das  rechte  Mass  die 
Ermngenschaften  ihres  Meisters  zn  flbertreiben,  und  auch  die  Fehler 
des  Lehrers  werden  ins  Grosse  und  Lächerliche  gesteigert.  Giovanni 
da  Milano  hat  als  Individualität  eine  gewisse  Ähnlichkeit  mit  Pietro 
Lorenzetti,  er  will  über  Gioitos  Kompositionen  hinaus  und  eigene 
Typen  schaffen;  er  kennt  die  sienesiscbe  und  die  florentiniscbe  Knnst  und 
tränt  sich  die  Kraft  originaler  Erfindung  neben  beiden  Schulen  zu;  ja, 
er  erscheint  zuweilen  fast  brutal.  Dennoch  muss  er  in  entscbeidendeo 
Fällen  die  bewährten  Kompositionsmittel  Giottos  wiederholen :  In  der 
„Auferweckung  des  Lazarus"  in  der  Rio uccini- Kapelle  hat  er  die  alte 
Kompositton  geändert,  sodass  Christus  von  vorn  gesehen  ist  und  die  grosse 
Gebärde,  die  man  früher  im  Profil  gegen  einen  neutralen  HiDtergrund 
hatte  wirken  lassen,  weniger  eindrucksvoll  erscheint.  Um  in  dem  Ge- 
tflmmel  von  Menschen  den  Herrn  mehr  hervorzuheben  and  zn  betonen, 
grein  er  zur  Landschaft  als  Hilfe  und  rahmt  das  Hanpt  Christi  gleichsam 
ein  durch  eine  Senkung  der  Bergsilhonette  im  Hintergründe.  Aber 
dieser  Umriss  wirkt  grob,  nicht  gross  und  giebt  der  ganzen  Szene  nicht 
den  gewünschten  feierlichen  Abschlnss.  Das  gleiche  Kompositions- 
mittel  findet  sich  bei  Giovanni  noch  einmal  auf  einer  Predella  des 
durch  seine  Namensunteischtift  b^aubigten  Altarwerkes  in  der  Galerie 
zu  Prato:  Wir  sehen  die  Jünger  in  „Gethsemane"  unter  Bäumen 
schlafen.  In  der  Höhe  über  ihnen  wird  Christus  kniend  im  Gebete 
sichtbar.  Seine  Gestalt  hebt  sich  eindrucksvoll  gegen  den  Goldgrund 
ab,  zwei  ansteigende  Hflgellinien  fassen  sie  rahmenartig  zu  beiden 
Seiten  ein.  Die  Ausführung  ist  schlecht,  aber  der  Gedanke  gut  und 
zeogt  von  Giottos  Lehren,  wenn  auch  in  der  zweiten  Generation. 

Alle  Beispiele,  die  wir  angefOhrt  haben,  künden  von  einem  immer 
drängender  werdenden  Verlangen  der  Künstler,  poetisch  die  alten 
Stoffe  umzuformen  oder  neu  zu  schaffen,  daneben  aber  auch  von 
einem  Suchen  nach  dekorativer  Steigerung.  Das  ist  der  Charakter  der 
Kunstepoche,,  in  welcher  Agnolo  Gaddi  aufwuchs,  der  begabteste  Ver- 
treter der  dritten  Periode  der  Giottisten.  Die  edle  und  sympathische 
Kunst  Andrea  Orcagnas  vermag  dem  ungestümen  Drängen  der  Neuenmgs- 
BÜcht^en  nicht  Halt  zu  gebieten.  Die  Bewegung  ist  allgemein  geworden, 
der  Untergang    der   ^ottesken   Kunstelemente  bereitet   sich    vor.     Aber 
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dieser  Niedergaog  behält  neben  allem  Abstossenden  etwas  Grossartiges, 
das  unsere  Bewunderung  erweckt:  wir  kfinen  diesen  KOnstlem  unser« 
Teilnahme  nicht  veisagen,  die  die  alte  Form  zeTbrechen,  damit  Platz 
werde  fOr  die  neue. 

Agnolo  Gaddi  teilte  seine  Thätigkeit,  wie  sein  Vater  Taddeo,  in 
die  Beschäftigung  mit  der  Kunst  und  mit  dem  Handel.")  Sein  Ge- 
schäft soll  ihm  in  späteren  Jahren  mehr  am  Herzen  gelegen  haben 
als  die  Malerei.  Daher  rQhit  wol  auch  in  seiner  Kunst  die  Äassening 
eines  nüchternen  Sinnes  tat  das  Reale  neben  dem  fielen  nnd '  fröh- 
lichen Verständnis  des  Lebens  und  seiner  idyllischen  Reize.  Er 
Steht  an  der  Spitze  der  Entwicklung,  die  später  ihren  ausdructe- 
voUsten  Meister  in  Benozzo  Gozzoli  finden  sollte.  '*)  Agnolo  will  mög- 
lichst viel  erzählen,  er  braucht  eine  grosse  Anzahl  von  Figuren  auf 
der  Bahne,  und  wenn  sie  auch  nur  als  Statisten  und  Repräsentanten 
eines  vornehmen  Lebens  der  Handlung  beiwohnen.  Dieser  Zug  bl^bt 
den  Florentinern  eigen  bis  zu  Domenico  Ghirlandajo.  Der  Mensch 
und  seine  Handlungen  bleiben  ihnen  stets  die  Hauptsache,  ihr  ordnen 
sie  die  Umgebung  unter.  Giottos  Gesetze  verliert  man  damals, 
Asymmetrie  hat  nichts  Störendes  mehr,  die  Szenerie  wird  LOdcenbässer. 
Agnolo  Gaddi  behandelt  sie  auch  gelegentlich  als  Spielerei,  die  mit  der 
eigentlichen  Handlung  nichts  zu  thun  bat.  '*)  Trot7xlem  herrscht  selbst 
hier  noch  eine  gewisse  Verschiedenheit  zwischen  Sienesen  und  Giottisten^ 
Ein  Sienese  konnte  wol  einmal  der  Landschaft  den  Vorzug  geben,  aach 
räumlich;  für  den  Giottisten  blieb  sie  immer  das  Sekundare. 

Agnolos  schönste  Werke  sind  die  Fresken  in  der  Cappella  della 
Cintola  im  Dom  zu  Prato,  aber  für  eine  Betrachtung  der  Landschaft 
bieten  sie  nicht  so  viel  Gelegenheit  wie  die  umfangreichen  Wandgemälde 
im  Chor  von  S.  Croce  zu  Florenz.  Hier  entfaltet  er  gern  im  Vorder- 
grund auf  breiter  Bohne  die  Fttlle  der  Begebenheiten.  Mit  einer  Art 
von  Virtuosität  verdeutlicht  er  die  Tiefe  des  Raumes  auch  in  Fällen, 
wo  mau  keine  Exemplifizirung  verlangt:  z.  B.  dient  das  Kreuz,  das  auf 
dem  untersten  Bilde  rechts  schräg  über  die  Tote  gehalten  wird,  als  der- 
ardger  Ranmfaktor.  Diese  vordere  Bühne  pflegt  er  mit  einer  hellgrauen 
Felsenwand  zu  scbliessen,  die  einen  neutralen  Hintergrund  für  die  farben- 
reichen Szenen  bildet,  ganz  im  Sinne  Giottos.  Darüber  dehnt  sich  unor- 
ganisch ein  schmaler  Streifen  Landschaft  mit  Genreszenen  aus.  So  ist  das 
Reich  der  Realität  und  das  der  freien  KUnstlerlaune  scharf  getrennt.  Das 
erwähnte  Fresko    ist    das    beste  Beispiel    dieses  Typus.     Aber   es  giebt 
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Falle,  wo  die  Landschaft  bereits  im  Vordergrund  nötig  wird  als  Bühnen- 
vertiefuDg  oder  in  Gestalt  von  Flussläufen  als  Abgrenzung  einzelner 
Ereignisse:  z.  B.  das  Bild  mit  der  Kreuzesprozession  des  Heraklius. 
Die  Szenerie  ist  nachlassig  behandelt,  im  Grossen  fehlt  die  Gesetz- 
mässigkeit, im  Kleinen  die  genaue  Naturbeobachtung.  Der  Platz  hat 
über  die  Darstellung  der  Landschaft  entschieden,  nicht  künstlerisches 
Stilgefühl,  Bereits  auf  dem  Bilde  in  Prato,  das  di&  Einholung  des 
heiligen  Gürtels  darstellt,  ist  die  Brflcke,  die  ober  den  Fluss  führt,  zur 


AgDOlo  Gaddi;   Aus  der  Gechichte  des  heiligen  Kreuzes. 

Fresko  in  5.  Croce  lu  Florenz. 

Nach  Originalphotographie  von  Alinari. 

Andeutung  eines  geographischen  Begriffs  zusammengeschrumpft  i  das 
gleiche  bt  hier  der  Fall:  In  der  Ecke  links  wird  die  Hinrichtung  des 
besiegten  Königs  vollzogen,  dahinter,  nur  durch  eine  Reihe  von  Felsen- 
kulissen getrennt,  zieht  sich  in  denselben  GrfisseQveihSitnissea  die 
Prozession  des  Heraklius  entlang.  Da  der  Zug  rechts  nach  vorn  kommt, 
so  schiebt  der  Künstler  auch  die  trennende  Kulisse  nach  vorn  und 
fOgt  einen  Fluss  hinzu,  dessen  Ufer  im  Schatten  von  Bäumen  lic^ 
und  dessen  Lauf  von  einer  zweibogigen  Brücke  überspannt  wird.     Diese 
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durch  Platzmangel  bedingte  AbkOrzung  der  Szenerie  wirkt  Ucheiticli,  um- 
somehr  als  rechts,-  wo  Raum  vorhanden  ist,  zwischen  Felsen  der  Blick  in 
die  Tiefe  gebt  zu  eiuem  Gehöft  unter  Bäumen  am  Fusse  eines  Beides. 

Selten  ist  ein  landschaftliches  Motiv  zu  Ende  gedacht,  sondern 
das  Reich  der  Möglichkeit  bort  da  auf,  wo  eine  Kulisse  die  Blickbahu 
abschliesst.  Der  Sinn  für  das  Organische  fehlt  vollkommen,  und  wir 
haben  hierin  w<ri  eine  der  Folgen  des  geistlichen  Schauspiels,  das  ohne 
Tiefenandeutungen  auskommt,  zu  erkennen.  Auf  dem  Landschafts- 
streifen oberhalb  der  „Totenerweckung"  zieht  sich  eine  graue  Ebene 
quer  durch  das  BQd ;  zwischen  scharfkantig  abfallenden  Ufern  gleitet  ein 
hellgrüner  Fluss  von  links  nach  rechts,  wo  er  in  einer  Felsenschlncht  dem 
Blick  entschwindet  Schilfstauden  begleiten  seinen  Lauf  und  Enten  and 
ein  junger  grauer  Schwan  tummeln  sich  auf  ihm.  Auf  einer  Brücke  steht 
ein  Mönch,  der  mit  gespannter  Aufmerksamkeit  seine  ausgeworfene  Angel 
beobachtet.  In  der  Nähe  steht  ein  zweiter  Angler,  der  seine  Beute  aus 
einem  Gefäss  in  einen  grosseren  Krug  Mit.  Im  Hintergrund,  am  Rande 
der  von  Löwen  bewohnten  Felsenwildnis,  liegt  eine  Kapelle  mit  anjtrenzen- 
dem  Gehöft.  Hinter  dem  Brunnen,  der  zu  dieser  Eremiten wohnung  ge- 
hört, b^innt  der  Wald.  Der  Felsen,  der  rechts  dies  beschauliche  Daseiin 
abschliesst,  ist  gekrönt  von  einer  kleinen  Stadt,  die  in  winzigen,  ganz  ver- 
fehlten GrOssenverhaltnissen  zu  der  Qbrigen  Szenerie  steht,  ein  Zeugnis  der 
Unfähigkeit  des  Künstlers,  das  in  der  Natur  Gesehene  glaubhaft  wiedei- 
zageben.  Der  rechte  Teil  dieser  Landschaft  eizAhlt  auch  ein  kleines 
Idyll  der  vita  activa  im  scherzhaften  Gegensatz  zur  vita  contemplativa 
drflben.  Hinter  einer  Felsenkulisse  —  derselben,  die  den  ferneren  Fhisa- 
lauf  verdeckt  —  tritt  ein  Bauer  vor  mit  dem  Arbeitsgerät  Aber  der 
Schulter.  Mit  gehobenem  Stock  droht  er  einem  Hunde, '  der  sich  dockt 
IQ  Voraussicht  der  verdienten  Strafe:  drei  Gänse  mit  vorgestreckten 
Halsen  schnattern  Uut  die  Anklage.  Hohe  Strohmteten  stehen  vor  dem 
Eingang  zu  einer  stattlichen  BeaUung.    Eine  Taubenschar  fliegt  herbeL 

Diese  idyllische  Ausschmückung  des  Hintergrundes  steht  in  keinem 
Zusammenhang  mit  der  „Findung  des  Kreuzes"  und  der  „Toten- 
erweckung"  vom,  sie  ist  lediglich  Zutbat  und  die  leUte  Stufe  der 
Entwicklung  der  Genieszenen,  die  Taddeo  Gaddi  aus  den  Werken 
Giottos  hatte  hervorgehen  lassen.  Hinteigrund  und  Genre  sind  zwei 
ftki  diese  Zeit  untrennbare  BegriSe.  Der  Unterschied  zwischen  Siens 
und  Florenz  hat  sich  hierin  verwischt.  Diese  Hintergründe  haben 
hohen  Wert  fSr  die  Entwicklung  der  Kunst  im  Grossen:  In  ihnen  lebt 
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sich  das  BedSrMs  nach  Naturbeobachtung  aus,  nnd  das  Verlangen 
nach  der  Wahrheit  der  Eracheinang,  das  von  Giottos  Tode  bis  zu 
Masaccios  Auftreten  verloren  zu  sein  scheint,  regt  sich  in  diesen  kleinen 
Episoden,  wie  ein  Wildbach  wol  eine  Strecke  Wegs  unter  Geröll  ver- 
boigen  ist,  um  plötzlich  schäumend  wieder  an  den  Tag  eu  treten. 

Die  genrehafte  Auffassung  mancher  Szenen "")  und  die  vortreölicbeD 
Tierstadien,  die  aus  diesen  Idyllen  Eprecben,  sind  darum  von  Bedeutung. 
Vasari^^)  preist  den  Sieoesen  Bama  als  Ersten,  der  Skizzen  nach 
Tieren  gemacht  habe.  Ambrogio  Lorenzetti,  Agnolo  Gaddi  und  andere 
konnten  neben  ihm  genannt  werden.  Aber  auch  anderen  Bestand- 
teilen der  Szenerie  kommt  diese  Naturbcobachtung  zu  Gute,  wenn  auch  . 
die  Art  des  Studiums  uns  befremdet.'^  Cennino  Cennini,  der  Schaler  und 
Bewunderer  Agnolo  Gaddis,  der  die  fliessenden  Kunstregeln  zu  Gesetzen 
krystallisirte,  giebt  interessante  Aufschlösse  über  das  Verhalten  des  Malers 
zur  Natur.  Bekannt  ist  seine  Vorschrin  ^^  „Ein  Gebirge  nach  der  Natur 
zu  entwerfen:  Wenn  du  Gebirge  in  einer  guten  Weise  entwerfen  willst, 
welche  natürlich  scheinen,  so  nimm  grosse  Steine,  rauh  and  unpolirt,  und 
zeichne  sie  nach  der  Natur,  indem  du  ihnen  Licht  und  Schatten  ver- 
leihst, je  nachdem  es  dir  die  Eingeht  erlaubt"  Dass  man  sich  mit 
Steinen  begnügte,  kann  uns  bei  der  Entwicklung  des  Trecento  nicht 
überraschen:  Giotto  hatte  die  Bedeutung  der  Landschaft  in  der 
Silhouette  gesehen,  seine  Nachfolger  machten  aus  der  Silhouette  Kulissen, 
die  Erschliessung  der  landschaftlichen  Feme  durch  die  Sienesen  brachte 
eine  Steigerung  der  Raumabsichten,  hier  endlich  sollen  die  Kulissen 
zo  Steinen  werden,  die  als  GeUrge  sich  in  die  Bildtiefe  erstrecken 
mOgen,  soweit  es  dem  Maler  „die  Einsicht  erlaubt".  Dabei  war  es 
zur  Regel  geworden,  entferntere  Berge  dunkler  zu  malen, ^*)  also  in 
Ahnung  einer  Veränderung  der  Farbenwerte  durch  die  Luflperspektive, 
Auf  Naturbeobachtung  geht  es  auch  zurück,  entferntere  Häuser  scharf 
in  Licht  und  Schatten  zu  modellireo,  um  ihre  plastische  Erscheinung 
zo  betonen,^')  ein  Verfahren,  das  uns  auch  bei  Masaccio  begegnet. 
Die  Daistellnng  von  Bäumen,  der  Agnolo  auf  der  „Verkündigung  an 
Joachim"  in  Prato  ein  eigenes  und  erfolgreiches  Studium  gewidmet  hatte, 
erstarrte  später  zum  Schematismus,  indem  er  immer  wieder  denselben 
Wald  malte.  Die  Baumkronen  grundirt  er  dunkel,  besonders  unten  den 
Schatten,  zeichnet  darauf  Äste  mit  Laub  und  setzt  zuoberst  einige  Lichter 
auf  die  Blätter.^ 

SSmmtlitdie    Landschaften    Agnolos    und  der  Giottisten    leiden    am 
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Fehlen  des  Mittelgrundes.  Giotto  hatte  keine  Andeutung  auf  Bewäl- 
tigung dieser  Schwierigkeit  gegeben.  Ambrogio  Lorenzettis  Landschaften 
bewunderte  man  wol,  scheint  aber  nicht  bemerkt  zu  haben,  dass  der 
Hauptwert  ihrer  Überlegenheit  in  der  Entdeckung  dieses  Mittel^randes 
beruht.  Agnolo  hatte  in  seinen  Jugendwerken  zu  Prato  auf  der  „Ge- 
burt Christi"  bereits  eine  grosse  Landschaft  gemalt,  aber  er  war  noch 
in  den  Grenzen  der  alteren  Giottisten-Schule  geblieben.  Später  scheint 
er  die  Sienesen  genauer  kennen  gelernt  zu  haben  und  hat  dann,  um 
es  ihnen  gleich  zu  thun,  von  der  drinert  Dimension  immer  willkOrlicher 
Gebrauch  gemacht.  Er  geriet  allenthalben  in  ein  Streben  nach  Illusion, 
das  sich  bis  auf  die  Rahmen  seiner  Fresken  erstreckt,  wo  die  Propheten- 
kopfe, die  frflher  ruhig  aus  ihren  Vierpässen  geschaut  hatten,  in  Be- 
wegung geraten  und  sich  vorbeugen,  um  in  das  Bild  zu  blicken.  Zu 
dem  Streben  nach  Illusion  kommt  andrerseits  ein  abstraktes  Element, 
das  den  historisch-geographischen  Versuchen  Simone  Martinis  verwandt 
ist.  Daran  liegt  es,  dass  man  von  einer  Landschaft  Agnolos  mehr  Freude 
hat,  wenn  man  ihre  Beschreibung  liest,  als  wenn  man  sie  sieht.  Sie 
enthalt  Andeutungen  auf  PhanUsievorstellungen,  ist  aber  sinnlicher  An- 
sclganlicbkeit  bar. 

Agnolo  Gaddi,  Spinello  Aretino  und  Niccolo  di  Pietro  Gerini  dnd 
die  drei  bedeutendsten  Meister  der  letzten  Giottistcn.  Untereinander 
sind  sie  nicht  wesentlich  verschieden,  und  es  genügt  hier.  Einen  von 
ihnen  genauer  betrachtet  W  haben.  Ein  tieferes  Studium  findet  wol 
die  Unterschiede,  es  findet,  dass  Spinello  der  frechste,  Niccolö  der  zärt- 
lichste, Agnolo  der  phantasievoilsle  ist;  ihre  Natur-  und  Kunstanschau- 
ungen  aber  sind  gleich.  In  Kürze  sei  daher  nur  auf  ihre  besonderen 
Eigentfimlichkeiten  hingewiesen. 

Spinello  Aretino  behält  zuweilen  noch  die  byzantinisch-sienesische 
Tradition,  die  Erde  grün,  gelb  und  rot  zu  färben,  bei  (Sakristei  von 
S.  Miniato  bei  Florenz).  Felsen  und  Bäume  verwendet  er  rein  deko- 
rativ, bedenkt  aber  bei  seinen  Raumdarstellungen  die  Wirkung  für  die 
Figuren.  In  der  Andeutung  der  Bildtiefe  durch  FISsse,  Meere  o.  s.  f. 
kennt  er  keine  Grenzen  (Camposanlo  zu  Pisa).  AufTallend  ist  die 
Sch'atlenbehandlung  des  Hintergrundes,  wo  er  gern  aus  dem  Dunkel 
hell  beschienene  Genreszenen  hervortreten  lässt:  „Der  heilige  Benedikt 
holt  ein  verlorenes  Eisen  aus  dem  Fluss",  Fresko  in  S.  Miniato.  Dies 
Bild  ist  besonders  reich  an  Naturbeobaditungen  und  zeigt,  wie  Spinello 
in    der  Erfindung    dekorativer   Znthaten  mit    Agnolo  welleifert,    um   vor 
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ihrem  gemeinsamen  Gönner  und  Auftraggeber  aU  Meister  gleichen 
Ranges  zu  bestehen.^*}  Lebenswahr  bt  die  kleine  Szene  rechts  oben, 
die  einer  Illustration  der  Verse  Dantes  gleicht^*): 

„Gleichwie  beim  Wiederliäu'n  geduld%  liegen 
Die  Geisen,  welche  rasch  und  dreist  erst  waren, 
Auf  Bergesgipfeln,  eh'  sie  sich  gesättigt, 
Still  in  dem  Schatten,  weil  die  Sonne  glühet. 
Bewahrt  vom  Hirten,  der,  auf  seinen  Stecken 
Gelehnt,  ruht  und  so  gelehnt  sie  hfltet." 

Ein  Fehler  der  Zeit,'  der  sich  bei  Spinello  besonders  geltend  macht, 
ist  das  fast  völlige  Fehlen  des  Himmels  über  der  Landschaft,  das  mit 
der  Oberfüllung  der  Bilder  zusammenhängt.  Die  „Stigmatisation"  an 
der  rechten  Wand  von  S.  Francesco  zu  Areszo**)  ist  das  auffallendste 
Beispiel,  wenn  man  von  den  Lolcalmalem  kleinerer  Städte  absieht*"):  Es 
ist  ein  Breitbild  und  sehr  zerstört.  Braungiilne  Hügel,  von  schattigen 
Bäumen  umgeben,  schliessen  die  vordere  Szene  ab..  Der  Himmel  wird 
fast  verdeckt  durch  diese  Umgebung,  und  die  Betonung  des  Idyllischen, 
Verborgenen  kommt  dadurch  gut  zur  Wirkung,  Ein  Einheitsmomept 
der  Landschaftskomposition  fehlt,  nur  Felsengewirr,  aus  dessen  Spalten 
Büsche  und  Pflanzen  spriessec,  nimmt  den  Boden  ein.  Aus  dem 
Waldesdunkel  schimmert  eine  StohhUtte  hervor.  Der  Charakter  der 
„Wüste",  wie  sie  ein  Italiener  dieser  Zeit  sich  denkt,  ist  gut  getroffen.  — 
In  Werken,  die  weniger  fQr  die  Öffentlichkeit  sichtbar  waren,  wie  den 
Fresken  in  der  Farmacia  von  S.  Maria  Novella  zu  Florenz,  bat  Spinello 
sich  gehen  lassen  und  es  zu  einer  Verrohung  der  Formen  gebracht, 
die  das  Auftreten  einer  neuen  Kunstsprache  geradezu  notwendig  macht 
Spinello  ist  erst  zu  Beginn  des  neuen  Jahrhunderts  gestorben,  in  einer 
Zeit,  die  Gentiles  da  Fabriano  Werke  and  die  Erstlinge  der  Kunst 
Donatellos  entstehen  sah. 

Der  dritte  Meister  dieser  Reihe  ist  Niccolo  di  Pietro  Gerini. 
Neben  einer  gewissen  Innigkeit  des  Vortrags,  die  zuweilen  an  Schwächlich* 
keit  grenzt,  zeichnet  ihn  ein  malerisches  Farbeugef&hl  aus.  So  weiss  er 
im  „Noii  me  tangere"  des  Refektoriums  von  S.  Francesco  zu  Pisa  den 
braunen  Grandton  der  Szenerie  in  koloristischer  Weise  ftir  die  weisse 
Gestalt  Christi  als  Folie  zu  verwerten.  Niccolös  pisaner  Fresken,  die  für 
das  Studium  des  Kolorits  im  Trecento  vielleicht  die  wichtigste  Quelle  sind, 
da  sie  nicht   unter  Restaurationen   gelitten   haben,    zeigen    noch   einen  • 
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malerischen  Versuch  des  Meisters,  der  für  uns  von  Interesse  ist:  Die 
Felsen  des  Vordergrundes  sind  von  einem  leichten  grünen  Schimmer 
Oberflc^en,  der  die  spärliche  Grasnarbe  und  das  Moos,  das  aul  steini- 
gem Boden  gedeiht,  andeutet.  Der  Vorliebe,  die  dieser  Maler  filr 
Blumen  und  flppige  FrOhlingspracht  hegt,  wurde  bereits  in  anderem 
ZusammenhaDge  gedacht.  So  zeigt  jeder  der  drei  genannten  Künstler 
etwas,  das  er  der  eigenen  Naturbeobachtung  verdankt;  aber  es  ist  immer 


Fiancetco  d*  Voltcrra.     Aas  der  G«ichichte  Hiobs.     (Linke  Seite.) 

Freiko  im  Campounto  la  Piu. 

Nach  Originalpbot^raphie  von  Alinari. 

nur  Einielnes:  Wenn  sie  eine  Landschaft  im  Grossen  entwerfen  sollen, 
entlehnen  sie  hier  und  da  fremden  Vorbildern  und  offenbaren  so  die  Arnrnt 
eigener  Anschauung.  Wie  wäre  es  sonst  möglich,  dass  derselbe  Meister  in 
der  Darstellung  des  „Gethsemane"  in  Pisa  eine  Landschaft  entwirft,  deren 
Formen  angenehm  an  Ambrogio  Lorenzettia  natürlich  gerundete  Hügel  er- 
innern, deren  Farbe  aber  ein  ganz  unmögliches  Braunrot  ist;  dass  derselbe 
Meister  auf  dem  „Noli  me  tangere"  der  gegenQberliegenden  Wand  einen 
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Hiote^Tund  malt,  der  abwechselnd  aus  einem  k^elfOrmigen  Berg  und 
nnem  k^df&naigen  Baum  besteht;  dass  derselbe  Meister  in  Prato 
(Refektorium  von  S.  Francesco)  Felsen  darstellt,  die  aussehen,  als  sei 
Leinwand  aber  Holzgestelle  gespannt?  Diese  Gedankenlosigkeit  in  der 
Entlehonng  fremder  Vorbilder,  diese  Hilflosigkeit  im  Anblick  der  orga- 
Disdien  Natur  bezeichnen  die  letzte  Stufe  der.  Landschaftsdarstellungen 
der  Giottisten. 

Noch  eines  Meisters  sei  hier  gedacht,  bevor  wir  unsere  Betrach- 
tungen Qber  die  Giottisten  schliessen,  Francescos  da  Volterra.  Seine 
Fresken  der  Geschichte  Hiobs  im  Composanto  zu  Pisa  zeigen  eine 
Zweiteilung  des  Bildes  in  eine  untere  und  eine  obere  Hälfte,  wie  es  bei 
Agnolo  Gaddi  der  Fall  ist.  Auch  der  idyllischen  Landschaft  mit  den 
eingestretiten  unterhaltenden  Genreszenen,  die  z.  T.  direkt  an  Agnolo 
erinnern, ^^  begeben  wir  hier.  Diesem  Meister  aber,  der  in  seinen 
Landschaften  so  viel  Zufälliges  zusammengetragen  hat ,  verdanken  wir 
eine  der  grossattigsten  Gottesdarstellungen  der  italienischen  Kunst,  die 
durch  eine  Landschaft  den  Charakter  der  Erhabenheit  erhält  Es  ist 
die  Erzählung  aus  dem  Buche  Hiob,^^  die  mit  den  Worten  beginnt: 
„Es  begab  sich  aber  auf  einen  Tag,  da  die  Kinder  Gottes  kamen  und 
vor  den  Herrn  traten,  kam  der  Satan  auch  unter  ihnen."  Von  leuch- 
tendem Nimbus  nmgeben,  auf  jeder  Seite  von  drei  Engeln  begleitet,  in 
unberOhrbarer  Feierlichkeit  schwebt  langsam  die  Gestalt  des  Herrn 
heraiL  Unter  seinen  Fassen  ballt  sich  lichtes  Gewölk,  Wolken  dienen 
ihm  ab  Thron.  Tief  liegt  unten  das  Meer,  still,  unendlich  weit.  Kein 
Hanch  fährt  drflber  hin,  Inseln  sind  über  das  giOne  Meer  verstrent, 
die  Statten  der  Menschen.  Es  ist  eine  in  ihrer  Einfachheit  gewaltige 
Auffassung  von  Gott  als  SchOpfer  und  Erhalter  der  Welt.  So  erscheint 
er  in  aller  seiner  Herrlichkeit  vor  dem  Satan,  der  rechts  aaf  jähem 
Felsen  steht,  um  mit  ihm  die  Prüfung  Hiobs  zu  beschliessen.  Es  ist 
das  „Vorspiel  im  Himmel"  zur  TragSdie,  die  nun  beginnt,  und  die  er- 
habensten Worte  aas  dem  Anätng  des  „Faust"  beginnen  bei  diesem 
Anblick  in  uns  zn  tSnen: 

„Die  unbegreiflich  hohen  Werke 
Sind  herrlich  wie  am  ersten  Tag"  .... 
und 

„Deine  Boten,  Herr,  verehren 
Das  sanile  Wandeln  deines  Tags." 
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Das  ist  eine  Laadscbaftsverwertung,  die  Giottos  wDrdig  wSre  und 
die  Deben  den  Weiken  Dnccios  und  Ambrogio  Lorenzettis  ihren  Ehren- 
platz behält.*^ 

Iq  allen  diesen  Künstlem:  Fiancesco  da  Volterra,  Niccolö  Gerin!, 
Spinello  und  Agnolo  sehen  wir  etwas  sich  regen,  das  nicht  mehr  mit 
den  Fonnea  Giottos  übereinstimmt.  Sie  sind  Meister  des  ObergaQge& 
Zu  den  Alten  mag  man  sie  nicht  mehr  rechnen,  den  Neuen  gehören 
«e  noch  nicht  an;  und  doch  haben  sie  ihren  Wert,  und  eine  historisch- 
organische Entwicklung  kann  sie  nicht  entbehren.  Man  kann  Angesichts 
ihrer  Werke  nicht  von  einer  Abnahme  der  Phantasie  sprechen,  sondern 
nur  von  einer  Verrohung  der  Formen,  die  ein  Jahrhundert  lang  das 
Ausdruckamittel  kOnstlerischen  MitteilungsbedOrfnisses  gewesen  waren. 
Man  hat  wol  zuweilen  das  Gefühl,  als  sei  diese  Kunst  unwahr  geworden. 
Aber  gerade  Zeiten  des  Üt}erganges,  für  die  noch  nicht  die  erlösende 
That  geschehen  ist,  kommen  zu  Unwahrheiten  in  den  Formen,  indem 
sie  die  Tradition  nicht  mehr  ertragen  können  und  hinausdrängen,  einer 
ODbestimmten,  ahnungsvollen  Zukunft  entgegen.  Solch  ein  KQnstler  ist 
am  Ende  des  XV.  Jahrhunderts  der  genialische  Fiero  di  Cosimo.  Der- 
artige Naturen  haben  etwas  von  verfehlten  Existenren,  nnd  dennoch 
drücken  sie  das  Gefühl  der  Strebenden  aus  mit  der  Oberschwänglich- 
keit  jugendlicher  Sehnsucht 

Fassen  wir  unsere  Betrachtungen  Aber  die  Landschaftsdaistellungm 
am  Schluss  des  Trecento  zusammen,  so  können  wir  sagen :  Die  frühere 
Scheu  der  Florentiner  vor  der  Landschaft  ist  gewichen.  Man  hat  eine 
gewisse  Rauroentwicklung  im  Bilde  gelernt  und  sucht  nun  beliebig  die 
Motive,  die  einmal  gewirkt,  wieder  zu  verwenden.  In  den  Fredellen 
der  grossen  Altarwerke  übte  man  sich,  bevor  man  seine  Entdeckungen 
im  weiten  Gebiete  der  Natur  in  <üe  grosse  Freskenkunst  übernimmt 
Giotto  hatte  allenthalben  Typen  geprägt,  auch  für  die  Szenerie;  die 
Schale  wechselt  den  Schatz  in  kleine  Münze  und  verzettelt  die  grosse 
Kunst  Hierin  äussert  sich  der  fremde  Einfluss:  Die  Sienesen  brechen 
allmählich  die  Gewalt  des  einheitfordernden  giottesken  Stils.  —  Was  hatte 
man  erreicht?  Ernste  Meister,  deren  Wesen  Wahrhaftigkeit  des  Aas- 
drucks ihrer  Ideen  verlangte,  mussten  einseben,  dass  weder  in  Florenz 
noch  in  Siena  die  grosse  Kunst  mehr  blühte.  Sie  mussten  auf  die 
alten  Meister  selbst  und  die  Natur  znräc^eben.  Von  dem  verfrühten 
Streben  nach  Spedfizirung  musste  man  auf  das  Allgemeine,  TyiMsdie, 
Ewige  gehen.   „Ein  Genie  kann  nur  von  einem  Genie  entzündet  werden": 
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Masaccio  konnte  nur  an  den  Werken  Giottos  lernen,  welche  Aufgaben 
Doch  der  Lösung  harrten.  Die  grossen  Ideen  und  Formen  der  Kunst 
waren  verzerrt  oder  hatten  sich  verfiQchtigt.  Es  bedurfte  einer  Korrektur 
in  der  Fragestellung  des  Problems,  das  eines  der  Themata  der  Renais- 
sance war.  Die  Frage  durfte  nicht  lauten:  Wie  ftlllea  wir  den  Raum? 
sondern:  Wie  schaffen  wir  den  Raum? 

Der  Ausgang  des  Trecento  bietet  trotzdem  nicht  den  Anblick  eines 
schwankenden,  trostlosen  Zustandes.  Man  fühlte  sich  stark  genug,  den 
immer  steigenden  Ansprüchen  an  die  Kunst  gerecht  zu  werden.  Weder 
Agnoto  Gaddi,  noch  Spinetlo  Aretino,  noch  Niccolö  Gerini  erwecken  in 
uns  das  GefQhl,  als  sei  ihnen  einen  Augenblick  Angst  gewesen  um  die 
Zukunft  der  Kunst.  Sie  malten  Alles!  Und  noch  zuletzt  im  XV.  Jahr- 
hundert, als  allenthalben  neue  Kräfte  und  neue  Wünsche  sich  regten, 
fasste  Cennino  Cennini  alle  Gesetze  der  giottesken  Malerei  zusammen 
und  formte  sie  zu  Regeln  für  die  Nachwelt,  er  rief  ge wisse rmassen  alle 
alten,  grossen  Namen  wieder  auf  als  unbest^bare  Kämpfer  im  Streite 
wider  die  „neuen,  unsoliden  Schnell  mal  er".*")  Der  Anblick  dieses  Unter- 
gangs in  Waffen  hat  etwas  Grossartiges.  Die  Kraft,  die  hier  noch  ent- 
halten war,  lebte  weiter  in  den  folgenden  Jahrhunderten,  wenn  auch  in 
wechselnden  Formen  und  unter  anderen  Bedingungen.  Das  Erbe  an 
Wünschen  ftlr  das  Quattrocento  war  ungeheuer.  Das  XV.  Jahrhundert 
hat  alle  berücksichtigt  und  sie  auf  ihr  Wesen  hin  geprüft.  Es  ist  nicht 
mehr  nur  Freude  am  Dekorativen,  sondern  das  künstlerische  und 
wissenschaftliche  Interesse  am  Besonderen,  Individuellen,  das  daraus 
spricht.  Das  XV.  Jahrhundert  enthält  die  Beantwortung  aller  Fragen 
die  das  XIV.  gestellt  hat.  Beide  sind  nicht  voneinander  zu  trennen. 
Aas  dieser  Zersplitterung  des  grossen  Kunstjuwels  Giottos  in  unzählige 
dekorative  Sonderexistenzen  erklärt  sich  die  Vielheit  der  Bestrebungen 
des  Quattrocento,  und  man  kann  sagen,  dass  in  Giotto  die  Wurzeln  der 
ganzen  spiäteren  Künsten twicktung  ruhen. 

Auch   die   Betrachtang  der   Landschaftsdarstellungen   lehrt    das.*') 
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Anmerkungen  zum  zweiten  Kapitel. 

1)  Rob.  Viicher,  Stancabche  Stadien,  ZeiUchr.  für  bild.  Knut.     X,  S.  s 

*)  Padre  M.   G.   della   Ville   in   den  Leitete  Suie*i,  Ronu.     1785.     n 

■nebt  ans  Lage  und   Klima  von  Floreni  and  Siena   den  Unteracbied   1 


KoDitBcbnlen  beider  Stidte  n  eiUtren:  „Baita  daie  an'  ocdüata  s  Fiienze,  che  di 
nel  fondo  di  mw  valle,  leiTata  dai  lati  da  monti  aiiai  rileTati,  e  bagnata  dall'  Arno 
per  concepire  la  difierenia  ina  de  Siena,  ledentc  lopra  alcnne  colline  isolat«,  e  vcn- 
tüata  da  ogni  parte,  e  b>at»,  Teder  ona  lolTolta  nelle  loro  pathe  i  Pioientini,  e  i 
Sanoi,  quelli  tadti,  e  loprapensiero;  queiti  lleti,  e  ameni  per  conchiudeie,  cbe  l'aiia 
dl  Siena  e  meglioie  per  gli  ArteGd,  e  per  tencr  vi*a,  e  aglCata  la  loro  fantaiia"  etc. 

■}  Porta  Camollia.  —  Ob  die  Stellung  der  drei  Worte  in  der  Mitte  lichtie  iit, 
wüu  icb  nicht  genau,  da  ich  die  flSchtig  auf  der  Straue  gemachte  Notii  veri^  hab«; 

*)  Ich  entoehme  diesen  Vergleich  einem  dem  Nerocdo  ingeachriebeDen  Bnch- 
deckel  von  1480  der  Biccbeme  im  Archiv,  auf  dem  die  Jnngfran  dai  aof  dr«  ^nlen 
rahcnde  Siena  himmlischem  Schntze  empfiehlt. 

•)  Giov.  ViUani   berichtet  de«  öfteren  von   ä 
VI,  S.   108.  14»,  as9,  289,  307/8,  VII,  S.  81/81. 

<)  Inferno  XXIX,  121-123. 

')  PnrgatoTio  XIII,  151  —  154. 

"}  Carl  Cornelia«,  Jacopo  della  Quercia.     Halle  1896.     S.  64. 

*)  Conidias  a.  a.  O.  S.  61. 

^}  Einige  Stöcke  mit  der  Kindhdt  Chtiitt  und  dem  Leben  der  Maria,  die 
frflber  die  Predella  des  gioMen  Altarwerkes  bildeten,  sind  heute  eeratrent  nnd  sain 
Töl  nicht  einmal  mehr  in  Siena. 

U)  Crowe  und  Cavalcaselle,  a.  a.  O.  II,  S.  ai7. 

1*}  Crowc  und  Cavalcaaelle,  a.  a.  O.  tl,  S.  196/97. 

^)  Berenion,  The  CcDtnl  Italian  Painlera  of  thc  Renainance.  New-York,  Lon- 
don 1897,  ^-  30  nieint,  obae  die  beiden  Blnme  hinter  der  Gefangennahme  würde 
diesdbe  tchwa  aad  niedrig  enchelnen;  besonders  Chriatna  werde  dord)  den  Baam 
hinter  ihm  erhöht 

1*)  Berenion,  a.  a.  O.  5.  35  betont  diesen  Punkt  besonder*. 
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■!>}  Es  ist  bemakcDEwert,  du«  diete  An  d«i  FeUeubehsiidlaiig  auf  den  Re- 
lief! der  Fafade  des  Doms  von  Orrfela  üblkh  M.  Diese  „gotischen"  Windungen 
der  Linien  des  Geiteini  sind  annAllend  genug,  am  als  Argament  lör  die  Aasfährong 
dieaei  ReUds  durch  lienesische  Meiiter  angefBhrl  in  werden,  also  gegen  die  Beluraptoog 
Reymoods,  a.  a.  O.  5.  137,  der  sie  Pisanera  nnd  Florentinem  zuweist  Dod  nui  die 
„Propheten"  der  sienesiscben  Schule  Itsst. 

«)  E«ng.  Joh.  XX,  15-16. 

l')  BeiensoD,  a.  a.  O.  hebt  Dncdos  Kompoiitioii  in  Masse,  Linie  and  Um- 
nthmong  besooden  herror,  durch  die  das  diamsüiche  Leben  lur  GeltunjC  Urne,  und 
bewundert  den  KQiutler  S.  35  „aa  a  pictorial  dramatiit,  as  a  Christian  Suphodei"! 
Was   soll  man  dann  in  Giottot  Kunst  ugen? 

^  BerensoD,  a.  a.  O.  S.  41  erkennt  in  der  Bedeutung  Duccios  das  Venietben 
der  sienesischen  Kunst. 

")  Agnes  Goiche,  Dr.  phil.  Simone  Martini.  Leipzig  1899.  S.  106.  Simone 
Martini  und  Gtotlo  „die  Gnmdlage,  auf  der  ^h  die  gliniende  Malerei  des  Qaattro- 
cento  anfznbaucn  hat."  In  diesen  Worten  ist  unsere  Ansicht  aotgesptoclien,  wenn- 
schon wir  in  Ducdo  bereits  da*  Haupt  und  den  Anbng  jener  Parallel entwicklung 
erblicken. 

*')  Gosche  a.  a.  O.  S.  75. 

11)  Goiche  a.  a.  O.  S.  S6/87. 

*!)  Gosche  a.  ■.  O.  S.  48. 

*>)  Gosche  a.  a.  O.  S.  54,  56,  58  11.  s.  (. 

")  Die  diesbesflglichen  Stellen  aus  Vitlani  s.  Anm.  $  dieses  Kapitels. 

*^  Vasaii,  I,  ü.  559160  eiwähnt  besonders  Simones  Fahighdt  zu  porU^tiTen. 
Vom   „Guidoricdo"  schweigt  er. 

»)  Gosche,  a.  a.  O,  S,  39/40. 

*^  In  der  Litteratnr  spielen  sie  meines  Wissens  keine  Rolle,  und  es  ist  mir 
unbekannt,  welchem  Meister  sie  lagesprochen  werden.  Am  Ort  werden  die  ver- 
schiedensten Namen  genannt. 

^)  Gosche  a.  a.  O.  S.  37/3S,  Anm.  3  giebt  als  letzter  befugter  Beurteiler  das 
Bild  dem  Lippo  Memmi  zurück,  nachdem  es  lange  dem  Simone  selbst  iDgeicbiieben 

")  Crowe  nnd  Ca»alcase1le  a.  a.  O.  II,  S.  315, 
■0]  Das  Wort  gilt  in  dem  Sinne,  den  Schiller  ihm  gegeben  hat 
*')  Auf  Grund  ebes  kleinen  Bildea   ,Chtislas  im  Grabe*  im  IJudenan-Moseam 
TO  Altenbnrg,  das  die  Inschiift  trSgt:    „Petrus  Laurentii  de  Senis  me  pinxit'  bin  ich 
in    der  Übetiengung  gekommen,   dass  wir   in   den   Fresken   ta  Assisi   eigenhändige 
Arbeiten  Pietros  vor  nns  haben.    Die  Anifülming  des  altenburgei  Bildchens  und  der 
daia  gehörigen  kleinen  Madonna  dort  ist  ron  derselben  delikaten  Feinheit  wie  Pielros 
grosses  Werk  in  der  Domopera  lu  Siena.     Dea  Vorzug   feiner  Durchbildung   Haben 
die  Fresken  nicht,   wol   aber   eine  breite,   virtuosenhafte  Technik,   die  dem  hastigen 
Vortrage    der   EriShlnng   entspricht   und    in   ihm    begrQDdet   liegt.     Der  Typus   des 
Christuskopfcs  ist   genau  der  gleiche  wie  der  des  Freskenzyklus.  —  Tbode,  Rep.  f. 
Kw.  XI,  S.  ao  eiteilt  die  Fresken  in  Assiii  einem  manierirten  Nachahmer  Pietros  in 
und  Tertritt  aach  jetit,   wie   er  mir  sagte,   diese  Ansicht.     Ich  bitte  den  verehrten 
Gothmann,  LwulKhafUmalcrel.  g 
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Lebiei  um  VeneDmng ,  woin  ich  mich  in  dineiii  Fmll  nidit  an  leiBe  AutlBlinineai 
halle.  Ich  w«r<l«  ineiiie  Stadien  vor  den  Originalen  viederholen  nnd  dabei  nochmak 
•eine  RaUchllc«  torgnitigit  enrügen.  Bis  dahin  bitte  ich,  e*  dem  Schaler  nach- 
inieben,  wenn  er  an  einer  aelbst  gewonnenen  Aaffauong  fesihUt. 

*•)  Piero  della  Franceseai  •  „Geisselung"  in  der  Domsakmtei  m  Urbino  «igt 
daiaelbe  MotiT  in  Tollendeler  Lösung  des  Raompioblems,  dem  das  dei  Lichts  m- 
gefUgt  iiL 

")  WolUnann,  Geschichte  der  Malerd,  I,  S.  454.  —  Heir  Professor  Thod* 
macht  mich  dsrauf  anfmetksam,  wie  geschickt  nnd  griittroll  Pietro  diese  Verschiebung 
des  Angeoponkt*  an  die  Sdte  des  Bilde*  gewUlt  hat,  um  so  die  Gestalt  der  heiligen 
Anna  gana  leigen  an  können. 

**)  Im  Anschloss  au  Pieiro  Lorenaetti  sei  hiei  de*  n^''c°itenlebens*  im  Cam- 
posanto  an  Pisa  ErwShnang  gethan.  Seit  Vaaaci,  I,  5/473  ^'^  <'■'■  Werk  dem 
Pietro  selbst  angeschrieben  worden  nnd  noch  Crowe  und  Cavalcaselle  a.  a.  O 
U,  S.  301  ff.  bewundern  darin  eine  elgenhindige  Arbeit  de*  Kflnstlers.  —  Bei  diesen 
Fresko  fällt  als  Erstes  sofort  die  mosaikartige  Komposition  auf,  die  den  zierliche 
Charakter  alter  Miniaturen  (rergl.  i.  B.  Agiocoart,  Hist.  de  t'art  etc.  die  Abbildung: 
Obsiquct  de  St.  £lphrem,  tablean  grec,  en  dttrempe.  sur  bois.  XI  e  on  XHe  tÜde. 
Rom,  Mnseum  Christiannm  —  nenerdingt  in  der  erwälisten  Arbeit  von  Kallab  vor- 
tflglich  abgebildet)  trigt  nnd  ibn  einbch  ins  Grosse  gesteigert  hat.  Hier  wirkt  sie 
trott  aller  Einaelmotive,  in  denen  vielldcht  eine  Eriimmng  an  die  lebendigen  Zeich- 
nungen Pietro*  nhallen  ist,  kleinlich.  Es  ist  eine  willkürlidie  Zusammenpressnog 
sovieler  Sienen,  wie  ne  der  Plata  erlaubte.  Jeder  Einheitsfaktor  fehlt.  Die  Anord- 
nung der  Stenen  ermangelt  jeder  Penpeinire,  selbst  des  Versuches  euer  solchen.  Es 
ist  nicht  anzunehmen,  daas  lu  der  Zeit,  wo  Ambrogio  das  Wesen  eines  Landschafis- 
bildes  in  der  Einlülung  in  Vorder-,  Mittel-  und  Hintergrund  erkannte,  der  Bruder 
mit  der  erprobten  Kraft  »eiacr  Phantaaie  kleEnlich  am  Alten,  KouTentioodlen  ge- 
haltet haben  sollte.  Auch  die  Einielheiten  der  Szenerie  sind  schwach  und  verraten 
einen  stumpfen  Blick  für  die  Dinge  der  Ausaenwelt.  Die  Mangelhaftigkeit  der  archi- 
tektonischen Teile  widerapricbt  geradezu  der  eigenhindigen  Ansfiihmng  Fietroa.  Hier 
in  I*i*a,  an  bevorzugter  Stelle,  würde  Pietro  gewis  seine  Indiridaalilit  sUiker  ge- 
Snssert  haben.  —  In  der  Frage  nach  dem  Autor  des  grossen  Werkes  hat  wol 
H.  Tbode,  Studien  lur  Geschichte  der  italienischea  Kunst  im  XIV.  Jahrhundert, 
(Rep.  f.  Kw.  l6äS,  XI)  die  entscheidende  Antwort  gegeben,  indem  er  ei  in  Zn- 
sammenhang mit  dem  „Triumph  des  Todes"  a.  s.  C  der  „Aufentehucg  Cbtisti'' 
u,  s.  f.  einem  pisaniscben  Zeitgenossen  Francesco  Trainis  mwelst.  Für  die  malerische 
AnsßÜmuig  des  „Eremilenlebens"  nimmt  er  einen  anderen  Meister  an  (S.  13/14  uad 
S.  30).  —  Vergl.  auch  J,  B.  Supino,  II  Camposanto  di  Pisa.  Firenze  1S96.  — 
Für  nnsem  Gegenatand  ist  es  jedenfall*  von  Interesse  m  sehen,  da«*  bei  allo*  an- 
erkennenswerten Geschicklichkeit  in  der  Wiedergabe  des  mimlsdien  Teiles  der  Sinn 
für  die  Landschaft  noch  völlig  fehlen  konnte,  nnd  daas  diese  besondere  Art  der 
Naturbeotiacbtnng  Im  Trecento  immer  nur  der  Vorzug  einiger  begnadeter  Weniger 
war,  wie  daa  oben  ausführlicher  besprochen  ist.  —  Das  kleine  , Eremitenleben'  in 
'den  Uffi«en  lu  Floreni  ist  landschaftlich  entschieden  reiivoUer  als  das  Fresko,  doch 
dOrlen  wir  es  deswegen  noch  nicht  unserm  Künstler  zuschrtiben.  Mir  scb^t  es 
überhaupt  dner  andern  Entwicklungsstufe  des  l^ecento  aniugehOren. 
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»)  Vwari,  I.  S.  554. 

**)  Scliiuue,  a.  ■.  O.  Vir,  S.  436. 

*')  Ctowe  and  CanlcMc)!«,  o.  a.  O.  U,  S.  313,  Anm.  64  nad  S.  313,  Anm.  6$ 
Übertreiben  den  tchlimmen  Zostand ,  wenn  lie  sagen ,  die  Landschaft  tei  fast  gant 
Den  tu  nennen.  Dai  Wesentlicbe  ist  doch  erhalten,  wenn  auch  Einielhcilen  der  Ant- 
fnhmnf;  verloren  sind, 

*^)  Diese  Land«ch«ftadantellang  ist  im  Allgemeinen  in  der  wiasensdiartlicheB 
Litteratar  nidit  tedit  tnr  Geltung  gekommeD.  Man  hat  sie  geradezu  einen  .MisgrifF" 
(E.  FOrster,  Beili&ge  S.  184/85),  eine  .Folie  von  allerlei  etfreolicheti  Vontellnngen* 
(R.  Vischer,  Sieneaiiche  Studien  a.  a.  O.  S.  70)  genannt.  Anch  Scbnaases  Bemerkung 
(a.  a.  O.  S.  436]  ,Es  ist  noch  immer  mehr  ein  znm  Ablesen  bestimmter  Vortrag, 
als  ein  sinnliches  Bild*  kann  ich  nicht  unlerschreiben,  denn  gerade  die  sinnliche  An- 
schauung und  Anschaulichkeit  habe  ich  oben  alt  das  Wesentliche  dieses  genialen 
Werkes  m  betonen  gesucht.  Am  gerechtesten  TerfUutRamohr  mit  ihr  (Ital, Fonch.  II, 
S.  103),  indem  er  den  Nachdruck  auf  die  positive  Ldslung  des  Känsders  legt. 
Wer  der  genetischen  Entwicklung  der  Landschaftsdaistellnngen  Tolgt,  wird  von  dem 
besprochenen  Fresko  hOchst  Gberrascht  sein.  Geringschätzung  ist  nur  bei  einer  retro- 
spelitiven  Betrachlong  möglich.  Man  kann  in  Rembiandt  den  letzten,  gewaltigiien 
Ausdruck  der  IJchtmalerei  Iwwnndera  und  doch  die  Anfinge  intimer  Lichlbeobach* 
langen  bä  Jan  van  Eyck  rühmend  anerkennen. 

>°)  Dante,  Inferno  XXXI,  40?.  bUt  die  Riesen,  die  als  Wichler  des  letalen 
HöUenschacbies  au^eatellt  sind,  aus  der  Feme  iür  die  Mauerlürme  einer  Stadt  und 
iKzeicbnet  damit  in  seiner  fiappauten  Weise  den  Eiudrack. 

"^1  Vasan,  im  Leben  des  Bu^macco  erw&hnt  I,  S,  513  «nen  Mitarbeiter, 
Bruno  di  Giovanni,  der  an  dem  Uisula-Altar  in  der  Badia  di  S,  Paolo  a  Ripa 
d'Amo  ta  Pisa  diese  PersonifikalioD  Pisas  dargestellt  habe.  —  Erst  in  Vaiarit 
(II,  S,  9)  Leben  des  Staniiiia  lesen  wir  wieder  von  einer  Stadtansicht  anstatt  einer 
Personifikaüon.  Es  ist  das  Fresko,  das  die  Florentiner  1406  an  der  Fassade  des 
Falazzo  della  Parte  Guelfa  malen  Hessen  und  das  unter  dem  heiligen  Dion^tins  mit 
3  Engeln  eine  Ansicht  der  Stadt  Pisa  enthielt,  „rilratta  dl  naturale*. 

Im  Aoschlnss  an  Amfatogios  Bild,  das  eine  ganze  Sladt  mit  ihrem  Landgebiet 
wiedergiebt,  sei  der  Anekdote  Erwlhnni^  gethan,  die  Vasari,  I,  S.  391  ans  der  Zeit 
des  neapolitanischen  Aufenthalts  Giottos  erzihlt:  Der  König  habe  von  dem  Maler 
eine  Darstellung  seines  KSnigieichs  verlangt  und  Giotto  ihm  mit  dem  bekannten 
Scbeix  geantwortet.  Die  Forderung  des  Königs  kOnnte ,  wenn  man  die  historische 
Echtheit  der  Anekdote  lugiebl,  vielleicht  als  Beweis  dafür  gelten,  dass  derartige  Dar< 
atellnngen,  wie  die  Ambrogios,  damals  öfter  vorgekommen  seien,  £>as  aber  ist  mir 
mnwahrscbeinlich.  Ausserdem  bedeutet  ,reame'  sowol  „Königreich"  wie  „Regienmg". 
Letztere  Übersetinng  scheint  mir  richtiger ,  denn  dann  enlspräcbe  der  Wnnsch  des 
KÖiÜgl  äfta  Geschmack  der  Zeit  an  Allegorien,  und  die  Lflsang  Giottos  macht  auch 
diesen  Sinn  so  gut  wie  gewis, 

*>)  Cicf^inara,  Storia  della  Scaltnra.  Ü,  S.  lOl.  Übersetzung  von  Komobr 
a.  a.  O.  II,  S.   101/3. 

*')  Catalogo  della  GaUeiia  etc.  Siena  1895.  5.  36,  No.  37  nennt  das  BUd 
Maniera  di  Pielro  Lorenzetti.     Ausführliche  Beschreibung  der  Szenen. 

i* 
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**)  Die  bekannte  Scbildemne  da  DrnkönieifesteB  in  Mailand  ijjö  (Hnrttori, 
Script  Ter.  lUl.  XU,  S.  lOiy-^ioiS),  die  meiit  anf  Gentiles  da  Fabriano  Bild  beiogen 
wird ,  tcfaünt  mir  betser  anf  deraitige  DaisUllongen ,  wie  die  oben  ervlhnte,  zu 
pauen.  Solche  Unufige  fanden  flberiH  tlatt  und  ant  der  SdilosibemeriiQng:  Et  fnit 
oidinatum,  qnod  omni  uino  Jttad  feunnn  fieret"  nnd  au  G«n(ilet  Anfenthalc  in  Ober- 
iuJien  br»ncbt  ihad  keine  Folgenmeen  för  Gentile  in  neben. 

*«)  WöUBin,  a.  «.  O.  S.  S. 

")  Tbode,  Giotto  S.  43  and  41. 

M^  Rnmolir,  a.  a.  O.  II,  S.  S^- 

")  Sacchetti,  Novelle  136. 

*^)  Lanzi,  Stori«  Pittorica.    Pi«a  1815.    I,  S,  46, 

*^  Gnida  della  R,  Gslleria  Andca  e  ModeiDK.  Second*  Edizione  iSqj. 
No.  261 T  Altribtiiio  >  Gioito. 

^}  Tikkanen,  b.  a.  O.  5  11.  —  Immerhin  iit  nicht  ta  vergeMcii,  das*  Giotto 
gerade  in  S.  Croce  in  der  Kapelle  der  Tonnghi  and  Spinelli  einen  Zyklni  des 
.Marienlebeni*  gemalt  hat,  der  aber  unlergeganeen  ist. 

'1)  Das  geschieht  hinfig  im  Trecento. 

")  Philippt  Vilbni  Solitarü  de  origine  civitatis  Florentiae  etc.  Über  II: 
„Uasint,  omniun  delicatissimus  pinxit  miiabili  et  incredibilt  venostate." 

M)  M.  Wingemoth,  Beiträge  zur  Angel ico-Fonchnng.  R.  f.  Kw.  XXI,  S.  339 
datiit  den  Meiatei  den  Sttozxi-Grait  um  die  Mitte  des  Jalirhandetts  und  schreibt  ihm 
die  Sylvester-KapeUe  in  5.  Croce  und  Einiges  in  Aisisi  lu. 

^]  Cicerone,  6.  Aufl.  5.  519.     Doch  ist  da*  fraglich. 

")  Crore  und  Cavalcaselte  a.  a.  O.  II,  S.  »6/37  eiteilai  du  Werk  einem 
Ueiiter,  der  den  Lorenzetti  sehr  nahe  steht,  desgl.  BerensoD,  S.  Ji. 

^)  Thode,  a.  a.  O.  Vergl.  Anm.  34  dieses  KafHlels  and  J.  B.  Supino  a.  a.  O. 
S.  6ifr,  der  ei  dem  Francesco  Traini  giebt. 

^')  H.  Hettner,  Italienische  Studien.  1S79.  S.  Il4ff.  erklärt  im  Zusammen- 
hange mit  dem  Fresko  der  Spaniscfaen  Kapelle  diese  Gruppe  lür  Geschöpfe,  die  die 
Welt  überwunden  haben.  Die  hierauf  gesintite  scholasilsch-STiabollsche  Deutung 
de*  gsDzen  Werkes,  die  stets  Widerspruch  erlahren  bat,  wird  zur  Unmöglichkeit 
durch  die  Verse,  ä\:  anf  dem  Rahmen  unterhalb  der  Gruppe  sieben  und  die  Supino 
a.  a.  O.  S.  So,  Aum.  i  wiedergiebt: 

„Femina  vuia  percbi  li  dilecti 
d'andar  co^  di  vita  adoiu«, 
che  vuö  piacere  al  mondo  piü  che  a  Dio, 
ai  lassa  che  sentensia  tu  aspccti" 
Die  Fott*elzDng  dieser  Verse  bringt  L.  Morpugo  bei:   Le  Epigrafi  Volgari  iu  Rima 
del  „Trionfo  della  Morte".  del  „Giudisio  Universale  ed  Inferno"  e  degli  „Anacoreli"' 
sei  Camposanlo  di  Pii«.  —  L'Arte,  1899.     II,  S.  56, 

,Se  incoDtenenie  il  tuo  cor  nan  toma 
Ad  confe&sari  spesso  d'orgn!  riol" 
Diesem  Doppelterzett  auf  der  Seile   links  naterhalb  der  Wdtfrohen  mus*  rechla  da- 
neben  folgende*  Epigramm  entsprochen   haben,   von  dem   freilich   das  Frtcko  jelit 
keine  Spuren  mehr  leigt: 
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^0  anima,  penü  perctii  non  penti 
Gie  lilorte  ti  torrä  quel  vestimcnto 
In  che  ta  «enti  cocponl  dilecio 
Fn  1b  verlü  de'  suvi  cinqae  c«Dsi, 
Col  qnale  haverai  eternal  tonnento 
Sc  <fä  lo  laul  con  mortal  diledo?' 

^  Max  Lohde,  RtisebeHchie  aus  Italien.  Zeiuchr.  Kr  bild,  Konit  1870,  VII, 
S.  3J3  erkeimt  in  dieaea  FelMD  Älinlichkeit  mit  deoen  ia  der  Gecend  toq  Voltem. 
E«  kann  «ich  nur  nm  eine  aUgemeine  und  zufällige  Ähnlklikeil  handeln,  die  Si  ons 
belangloi  iit. 

3^  Ob  der  Ueister  dietei  Werkes  Antonio  Crescenzio  oder  ein  Nlederlinder  in, 
kann  noch  nicht  bestimmt  entichieden  weiden,  da  die  lizilianiache  und  söditalteniscb« 
Malerei  im  XV.  Jahrhundert  zn  sehr  unter  aoidischem  EinBnis  neht.  Die  schlechte 
Anoidnung  der  Figaren  im  Raom,  die  an  nordische  Knpbistecher  (z.  B.  den  ,Mei»ter 
der  Liebesgärten")  erinnert,  die  ornamentale  Behandlung  der  Wolken,  die  die  Schnörkel 
der  Hiniatnrmalerei  zeigt,  dai  Selbitportiflt  des  Malers  link*  am  Rande,  das  durchaus 
nordische  Z3ge  anfveist,  machen  die  niederländische  Herkunft  des  Kttnstlen  w«hr- 
scheiaUch,  Immerhin  deutet  der  grossaitig-monumenlale  Charakter  desGaniea,  sowie 
der  Kontrast  zwischen  den  Krüppeln  und  Armen  links  and  den  FrÖbUcben,  Reichen 
rechts  auf  eine  Belcanntschaß  des  am  100  Jahre  llteren  pisaner  Werkes  und  Mtne 
ideale  Wkkung.  —  Das  Werk  verdiente  eine  würdigere  Umgebung  als  den  K«sernen- 
bof,  in  dem  es  sich  befindet.  Vergl.  Janitschek,  Zur  Charakteristik  der  palennilanischen 
Malerei  der  Renaissance.    (Rep,  f.  Kw.  I,  365/66.) 

W)  Schnaase,  a.  a.  O.  S.  458.  —  K.  WSrmann,  Kirehenlandschaflen.  Rep.  f. 
Kw.   1S90.  XIII,  340. 

•')  Vasari,  1,  S.  448  und  453. 

"^  L.  Ghiberti,  Commentarii  —  Ctcogoara,  II,   lOo. 

«)  Vasari,  I,  S.  450. 

•♦)  Scbmarsow,  Festschrift  S.  i7a/73- 

«)  Crowe  und  Ca*Blca«e1le,  a.  a.  O.  n,  S.  i$sff.  und  310.  —  Desgl.  Win  gen  • 
roih,  a.  a.  O.  S.  341. 

*«)  Crowe  und  CoTalcaselle,  U,  S.  3J5ff. 

^)  Vasari,  I,  S.  581. 

**J  Sacchelti  Not.   170.  —  Cennini,  Cap.  86,  S.  58. 

•*)  Crowe  o.  CaTalcaselle,  II,  S.  64  geben  die  Decke  dem  Antonio  Veneziano, 
die  dieser  vor  seinem  Aulenthall  in  Pisa  gemalt  haben  soU. 

T>)  Hoheslied  Salomonis,  IV,   laff.  —  Hetlner,  a.  a.  O.   S.  Iiq. 

'1}  Viele  Künstler  gind  aU  Meister  dieser  Fmken  genannt  worden.  Taddeo 
Gaddi,  dem  sie  meist  zugeschrieben  werden,  hat  nichts  mit  ihnen  zn  thun. 

'^  Vasari,  I,  S.  580  and  669  erwähnt,  dass  Taddeo  Gaddi  im  Kloster  La 
Vema  t^ltig  gewesen  sei  nnd  zwar  unter  Beihilfe  des  Jacopo  di  Caaentino. 

")  Vasari,  I,  S.  636  und  641. 

'*)  Schnaase,  a.  a.  O.  S.  409. 

"i)  Schnbring,  Aliichiero,  S.  1 14  sagt  von  diesen  Zulhaten  treffend:  ,sie  hSogen 
wie  kleiner  Wandicbmnck  an  der  Wand.* 
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'")  Vsstri,  I,  3.  637  bewbrcibt  ein  Freiko  Ainolo  Giddii  im  Canniiie  mit  an« 
Duitelhiog  der  Kindheit  der  JnngfnM,  wo  Uuii  Im  Ki«i*e  kleäner  Hädchen  iit,  detes 
eitu  kocbt,  du  ■ndeie  ipimit  oder  nSht,  kurz  jedei  mit  einer  Aibrit  beichäftigt  at. 

")  VuMi,  I,  S.  6Si. 

'^)  Cennino  Ceoniiiii  Worte  Cap.  38,  S,  18:  „Benerke,  dus  die  ToUkommesRe 
Führerin,  wdchc  mui  haben  kann,  du  bette  Stenei,  die  Tnomphpforte  de*  Zcchneni 
du  Stndimn  der  Nator  iit"  verglichen  mit  seinen  ^nidanwedmnEen,  wie  man  i.  B. 
WaiMT  malt  (Cap.  150,  S.  99)  oder  Klume  and  Kriuter  (Cap.  S6,  S.  58),  kenn- 
■eichnen  dieten  eieenaitigen  Zwitleizaitand  swiichai  NatutbeobachtnuE   und  Manier. 

^^  Cennini,  Cap.  88,  S.   59. 

«»)  Cennini,  Cap,  85,  S.  58. 

ny  Cennini,  Cap,  87,  S.  $9  giebl  anch  hiena  Anweisung,  abet  nnr  in  all- 
gemrinen  Worten. 

*')  Cennini,  Cap.  S6,  S.  58  hat  hier  dne  elwai  andere  Bamndartf  ellmig  im  Sinn, 
die  mehr  dem  Typiu  ftlterer  Giottitten  entipricht.  Bcmerinmgen  wie :  „Mache  immer 
weniger  BlStlei,  je  mehr  du  mm  Gipfel  komm«'  nnd  spiter  „gieb  dann  die 
Früchte  dan;  mid  anf  du  Grfin  leize  verstrent  anch  einige  Bhimen  nnd  VOglein" 
lanten,  all  leien  sie  an   einen  Zinunerdekoratenr   gerichtet,   aber   nicht  an   Könatler. 

B>)  Loigi  Passerini,  GU  Albetti  di  Fircsae.  Genealog  Storia  e  Docomenli. 
Ficenze  1S69. 

^]  Dante,  Fnrgatorio  XXVII,  76— 81.  —  Übenetznng  Ton  Philaletheihieratirt. 

")  Diet  Preiko  wird  in  der  Litleratnr  nicht  erwähnt,  scheint  mir  aber  Spi- 
nello*  Stil  xu  vertaten. 

")  Z.  B  in  Pistoja,  S.  Francesco  befinden  sich  in  Sakristei,  Refektoiinm  und 
einigen  Ki^wllen  rechts  vom  Chor  Fresken  eines  Lokalmaleis,  der  sich  durch  sinnlose 
OberfQDttng  der  Szenerien  bemeikbar  macht.  An  der  Decke  der  Sakiiitd  befindet 
sich  eine  Darstellmig  der  „Weihnachtaleier  in  Greccio" ,  die  in  einer  Holifaälte  im 
Walde  vor  sich  geht,  wEhrend  es  mis  bei  Giotto  auffiel,  dus  er  den  Vorgang  in  die 
Kirche  verlegte.  —  Ter^,  Tbode,  Frau  von  Assim,  S.  140. 

Bi)  Das  Idyll  mit  dem  heiiukehrenden  Bauero  anf  der  ,^orttreibnng  der  Herden* 
wiederholt  fast  wörtlich  Agnolos  Moti*  anf  der  „Totenerweckong". 

W)  Buch  Iliob  I,  6ff. 

^]  Bartolo  di  M.  Fredi  in  der  Collegiata  in  S.  Gimignano  hat  eine  Kopie  oder 
vielmehr  eine  Karikatur  dieses  Werkes  gemalt.  —  Dass  die  Zdt  sich  anch  mit  an- 
deren nnd  abstrakteren  Daistellnngen  Gottes  «Is  Erhalters  der  Welt  begnügte,  zeigt 
Fietto  dl  Fucclos  Riesenfresko  im  Camposanto  in  Pisa,  eine  der  schlimmsten  Zn- 
mntnngen,  die  der  Knnst  von  Dominikanem  geEtellt  worden  sind, 

M)  Cennini,  C^.  67,  S.  46. 

^1)  Das  vorliegende  II.  Kapitel  dieser  Arbeit  war  bereits  in  der  Niedeischiift 
beendet,  als  das  tönfle  Bach  der  Masaccio-Stndien  von  A,  Schmarsow,  Kassel  1900 
erschien.  Es  ist  absichtlich  nnterlassen  worden,  in  später  hinzogefägten  Anmerkonge« 
«nf  das  hoch  bedentsame  Schloiskapitel  Schmarsows  bioinweisen,  das  dne  Eni- 
Wicklung  der  Wandnalesei  von  Giotto  bii  Masacdo  enthilt  Es  sollte  anf  diese 
Weise  bei  den  mehrOtch  QbereiDttimmaiden  Resultaten  dieser  Arbei)  dti  Schein  der 
Kopie,  bei  den  abweichenden  der  des  Widerspiach*  vermieden  werden. 
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Drittes  Kapitel. 

Die  Anfänge  des  QDattrocento. 

Die  Entwicklung^  der  Landschaftsmalerei  auf  Grund 
malerischer  Elemente:  Gentlle  da  Fabrlano. 

Die  Kunst  des  Quattrocento  hat  sich  nicht  reia  genetisch  aus  der 
des  Tiecento  entvicliclt  wie  etwa  ein  Fluss,  der  durch  die  Aufnahme 
anderer  Bäche  und  Gewässer  allmählig  zum  Strome  anschwillt,  sondern 
energische  Geister  geboten  den  immer  breiter  und  flacher  dahinflutenden 
Kunstbetbatigungen  Halt  und  griffen  in  bewusster  Reakdoo  zur  letzten 
Ve^angenheit  zurttclc  auf  die  grossen  Meister  der  Vorzeit.  Diese  Re- 
aktion entstammte  nicht  der  resignirten  Erkenntnis,  dass  es  einer  Zeit 
der  namenlosen,  drängenden  Not  an  der  schöpferischen  That  gefehlt 
habe,  die  der  Welt  die  geheimsten  Quellen  ihrer  Wtlnsche  zur  Klarheit 
des  Bewusstseins  gebracht  hatte,  sondern  sie  war  das  Werk  weniger, 
auserlesener  Künstler,  die  io  heiligem  Eifer  die  Kunst  den  entweihenden 
Händen,  die  sie  Übten,  entreissen  wollten,  die  in  anderen  Jahrhunderten 
wahlverwandte  Geister  sahen  und  im  stolzen  Gefühle  dieser  Zusammen- 
gehörigkeit aus  der  fernen  Vergangenheit  die  Wege  zu  den  glänzenden 
Zielen  der  Zukunft  suchten.  Es  begann  die  Zeit,  die  wir  die  der 
Wiedergeburt  der  alten  Kultur  nennen.  Bruoelleschi,  der  Architekt,  und 
Donaiello,  der  Bildhauer,  wanderten  nach  Rom,  um  die  Reste  antiker 
Herrlichkeit  zu  studiren,  Masaccio  aber,  der  Maler,  griff  auf  Giotto 
zunick.  Das  ist  für  die  Kunst  vielleicht  der  wichtigste  Schritt  gewesen, 
denn  er  bewirkte,  dass  sie  den  Charakter  nationaler  Geschlossenheit 
behielt  Die  Kunst  von  Giotto  bis  Rafael  ist  ein  organisches  Gewächs; 
das  macht  sie  so  unvergleichlich  gross;  sie  ist  von  innerer  Notwendigkeit 
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durchdrungen;  sie  musste  werdcD,  wie  sie  geworden  ist.  Jeder  Veirach 
einer  fremden  Okulimng  dieset  edlen  Pflanzung  bringt  etw&s  von  Zu- 
ßlligkeit  hinein.  Bottlcellii  antikische  Pbantaiieen  andern  am  GcsanuDt- 
Charakter  nichts. 

Die  Grundstimmung  der  Trecento-Kunst,  soweit  sie  noch  nicht  die 
Anzeichen  eines  Neuen  tragt,  war  eine  heroische,  tragische  gewesen. 
Sie  hatte  nach  dem  typischen  Ausdruck  der  Passions-  und  Heiligen- 
sienen  gerungen;  Giotto  und  seine  unmittelbaren  Nachfolger  hatten  ihn 
gefunden  und  in  ihren  grossen  Freskenzyklen  dargestellt.  Die  Handlung, 
die  dort  vor  sich  ging,  erfOllie  die  Phantasie  der  Beschauer  in  jener 
2^it  noch  ganz,  sie  fragten  nicht  nach  dem  Ort  der  Handlung.  Aber 
das  Feuer  religiöser  Begeisterung,  von  Franz  von  Assi«  ent&cht,  in 
Giottos  Werken  leuchtend,  erlosch  allmählig  im  Laufe  des  XIV.  Jahr- 
hunderts, und  die  Ktlnstler  begannen  ein  welilich-subjektives  Element 
in  die  Kunst  zu  tragen.  In  der  Landschaftsmalerei  und  den  Genre- 
szenen  kam  es  zur  Geltung.  Blickt  man  von  der  Höhe  des  in  sich 
gefestigten  XV.  Jahrhunderts  auf  die  zweite  Hälfle  des  Trecento  zurtck, 
so  erscheint  sie  wie  eine  Zeit  des  Vorfrühlings.  Im  aufgehenden  Lichte 
der  neuen  Zeit  verschwanden  alle  Schatten.  Man  sah  jetzt  nicht  nur 
das  Alte  neu,  man  sah  unendliche  Perspektiven  in  ein  Neuland  der 
Kultur  sich  öffnen.  Die  Kunst  hatte  den  Ruf  vernommen,  mit  Er- 
staunen betrat  sie  das  fremde  und  das  doch  geahnte  Land.  Das  grosse 
naive  Weltscfaauen,  das  Merkmal  des  Quattrocento,  begann.  Es  ist,  als 
sei  den  Kindern  dieser  Zeit  alles  neu  gewesen,  als  reiite  sie  alles  gleich- 
massig zur  Wiedergabe.  Es  begann  die  Zeit  des  Portrats,  nicht  nur 
des  Menschen,  sondern  auch  der  Landschaft,  der  ganzen  Welt  der  Er- 
scheinungen. Diese  naive  Freude  am  Schein,  am  Äusserlichen,  die  in 
Gentile  da  Fabriano  ihren  entzückendsten  Meister  gefunden  hat,  geht 
zuweilen  bis  an  Grenzen,  die  wir  kaum  mehr  verstehen.  Diese  wahr- 
haft himmlische  Urspiünglichkeit  ist  es  vor  allem,  die  das  Quattrocento 
unterscheidet  von  den  Meistern  des  spateren  Trecento,  Aber  dies  naive 
Schauen  und  Wiedergeben  musste  zur  Höhe  stiliürender  Gestaltung  er- 
hoben werden. 

Da  trat  Masaccio  auf. 

Es  war  ein  verhängnisvoller  Zufall,  dass  zu  derselben  Zeit,  da  der 
zwanzigjährige  Masaccio  in  die  Gilde  der  äorentiner  Maler  trat,  der 
hochgefeierte,  von  aller  Welt  begehrte  Umbrer  Gentile  da  Fabriano 
sich  gleichfalls  in  die  Lukasgilde  zu  Florenz  eintragen  Hess,  um  einen 
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Auftrag  des  retchen  PaJla  Strozzi  auszufahren.  Im  Mai  1423  war  die 
(Anbetung  der  Könige"  fertig  und  irurde  in  der  Sakristei  von  S.  Trinitä 
aufgestellt.  Es  war  ein  zukunfiverheisseoder  Augenblick,  da  Masacdo, 
dei  jugendliche  Wiedererwecker  der  Kunst  Giottos,  staunend  vor  dem 
Werk  des  kindlich- naiven,  schönheitsfrohen  Umbreis  stand  und  es  wie  ein 
femer  Gruss  aus  der  Heimat  des  heiligen  Franz  zu  ihm  tönte.  Dies 
Bild,  in  welchem  gleichsam  die  ganze  Welt  ausgebreitet  ward  vor  den 
Augen  des  Beschauers,  in  welchem  Sonne,  Mond  und  Sterne  ihr 
gcheimnisToUes  Lichterspiel  trieben,  hat  einen  unvergänglichen  Eindruck 
in  Masaccioa  Seele  hinterlassen,  der  in  ihm  fortwirkte  bis  in  das  wunder- 
bare Licht  der  „Kreuzigung"  in  Rom.  Aber  es  war  von  entscheidender 
Bedeutung,  dass  Masaccio  wusste,  wie  weit  er  dem  weltrrohen  Gentile 
folgen  durfte,  und  dass  er  in  seine  Werke  die  Monumentalität  der 
grossen  Kunst  rettete,  bevor  der  Sturm  der  Verweltlichung  allenthalben 
losbrach.  Mochte  dann  im  Laufe  des  Quattrocento  der  erwachende 
Weltsinn,  dessen  Apostel  Gentile  gewesen  war,  die  illusionsfähige  Phantasie 
der  alten  Idealisten  verlieren,  jene  Phantasie,  die  Fianzen  von  Absisi 
das  Weihnachtsfest  in  Greccio  hatte  b^ehen  lassen,  die  Zukunft  hatte 
in  den  Fresken  der  Brancacci-Kapelle  ein  Weik,  das  gleich  einem  starken 
Bollwerk  dem  illusionsfeindlicheo  Realismus  standhielt;  und  Michelangelo- 
und  seine  Zeit  erkannten  dankbar  an,  was  sie  bei  Masaccio  gelernt 
hatten.  Die  Verbindung  der  weltlichen  Kunst  Gentiles  mit  der  idealen 
Masaccios  war  aber  im  Beginn  des  XV.  Jahrhunderts  die  beste  Grund- 
lage fUr  eine  Formensprache,  die  der  Natur  treu  bleiben  wollte. 

Für  die  Entwicklung  neuer  Anschauungen  in  der  Kunst  dieser 
Zeit  ist  es  von  Bedeutung  gewesen,  dass  gerade  um  die  Wende  der 
Jahrhunderte  Künstler  auftraten,  die  nicht  den  Forderungen  Cenninis 
entsprachen,  zwölf  Jahre  oder  mehr  in  der  Lehre  eines  Meisters  zu 
bleiben.  So  hatte  es  der  seelige  Taddeo  Gaddi  gehalten,  so  Cennini 
selbst,  und  sie  waren  denn  auch  eingerostet  in  Überlieferten,  unpersönlichen 
Anschauungen  und  Manieristen  geworden.  Ein  Geschlecht  von  Künstlern 
stand  auf,  das  nach  Beendigung  seiner  ersten  notwendigen  Lehrzeit 
herumzog  in  der  Welt  und  sich  selbst  Vorbilder  wählte,  die  ihm  zu- 
sagten. Der  Konservatismus  des  Treccnto,  der  strenge  die  Gebrauche 
des  Handwerks  wahrte,  wich  emem  kühnen,  unternehmungslustigen 
Individualismus.  Es  ist  daher  oft  schwer,  die  Jugendentwicklung  eines 
solchen  Künstlers  zu  bestimmen,  da  sich  in  seinen  Werken  Erinnerungen 
an    mancherlei  und  verschieden   geartete  Kunstformen   spiegeln.     Solch 
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Meisler  des  Übergangs  ist  GentÜe  da  Fabriauo,  Bevor  wir  aber  ihn. 
betrachten,  sei  eines  Künsüeis  ErwahnuDg  gethan,  der  in  gewissem  Sinn 
seil)  VoTUufer  genaoiit  werden  kaDO,  wenn  er  ancb  gleichzeitig  mit  ihm 
lebte,  des  Don  Lorenzo  Monaco. 

Loienzo  Monaco  hat  bisher  meist  im  Verborgenen  dtf  Kunst- 
geschichte gebloht,  und  es  wäre  an  der  Zeit,  ihm  nähere  Betrachtung 
zu  widmen,  denn  seine  Kunst  gehört  gleichsam  zn  den  Gelenken,  in 
denen  der  Obergang  vom  Trecento  zum  Quattrocento  sich  bewegt^ 
Er  ist  einer  der  Meister,  die  plötzlich  —  und  man  weiss  nicht  recht, 
woher  —  „gotiscber"  werden,  als  es  das  ganze  XIV.  Jahrhundert  in 
Italien  gewesen  war.  Die  meisten  Beziehungen  hat  diese  gotisirende 
Fonnensprache  mit  Andrea  Pisano,  vielleicht  auch  mit  den  Meistern  der 
Reliefs  an  der  Fassade  des  Doms  von  Orvieto.  An  Andrea  Pisano 
erinnert  z.  B.  der  Relie&til  semer  Predellen  (die  drei  Stttcke  der  Akademie 
zu  Florenz  ausgenommen)  und  die  Art,  wie  er  die  Figuren  in  den 
Rahmen  einfügt  und  die  Handlung  erzählt  Die  Komposition  der  Predella 
mit  der  „Anbetung  der  Könige"  (unter  der  grossen  „Krönung  Mariae" 
in  den  TJffizien)  verwendet  geradezu  in  giotteskem  Stilgefühl  die  drei 
Nischen  des  Hintergrundes  fttr  die  Umrahmung  und  Betonung  der  Ge- 
stalten. Im  allgemeinen  aber  wird  man  behaupten  kSnnen,  dass  seine 
Kunst  in  der  Miniaturmalerei  wurzelt;*)  im  Grunde  genommen  bleibt  er 
auch  Dluminator  in  allen  seinen  Werken.  Das  ist  von  Bedeutung  fUr 
den  besonderen  Fall,  auf  den  hin  wir  seine  Kunst  prüfen.  Er  geht 
nicht  von  der  Wirklichkeitsbascherei  Agaolo  Gaddis  aus,  dessen  Eigen- 
tümlichkeiten er  in  dem  Aufbau  grösserer  Bilder  wol  annimmt,  dessen 
Gesinnungen  er  aber  nicht  teilt  Aus  seiner  Thütigkeit  als  Miniaturen- 
maler erklärt  sich  auch  sein  Kolorit  Seine  Tafelbilder  sollen  den  Farben* 
eindmck  eines  schönen  Blattes  in  einem  Chorbuche  machen,  daher  fällt 
oft  ein  Mangel  innerer  Harmonie  auf.  Er  scheint  spater  eine  gewisse 
innere  Verschmelzung  der  Farbenwerte  erstrebt  zu  haben,  ursprünglich 
aber  setzt  er  sie  als  lokale  Töne  neben  einander  und  ist  bemüht,  durch 
einen  geschlossenen,  dunkeln  Hintergrund  die  Potenz  der  Farben  zu 
steigern,  als  habe  er  in  jeder  einzelnen  einen  Edelstein,  dessen  inneres 
Feuer  durch  den  Schliff  erst  aufglüht  Diese  künstlerische  Absicht  er- 
klärt bei  ihm  die  Neigung  zu  hohen,  einheitliciien  Hintergründen  auf 
den  Predellen,  Er  vermeidet,  oben  den  Himmel  oder  den  Goldgrund 
sichtbar  werden  zu  lassen  und  füllt  den  freien  Raum  mit  seinem 
Echematischen  Wald,    (Predellen  zur  „Krönung  Mariae"  in  den  UfQzlen, 


ly  Google 


—      123      — 

2ur  „Verkündiping"  in  S.  Trinitä  zu  Florenz,  „Flucht  nach  Ägypten" 
im  Lindenau-Museum  zu  Altenburg.)  Die  sputen  Trecentisten,  beso&den 
Spinello  Aretino,  hatten  bereits  die  Hinteigründe  immei  mehr  erhöht, 
sodass  der  Himmel  fast  verdeckt  wurde;  auf  diese  Weise  Icomite  man 
seine  Natur  beobachtungea  und  Genresienea  unterbringen.  Lorenzo 
Monaco  dagegen  hat  malerische  Gründe  hierzu  und  offenbart  damit 
höhere  kttnstlerische  Empfindung. 

Wichtig  für  seine  Beziehung  zu  Gentile  da  Fabriano  wird  sein 
Miniaturengeschmack  in  der  Bedeutung,  die  er  dem  Golde  zuerkennt: 
Gold  ist  das  Element,  in  welchem  seine  Heiligen  leben,  golden  müssen 
ihre  Hintergründe  sein,  goldenes  Licht  erstrahlt,  wo  sie  weilen.  Wie 
wundervoll  entschimmert  dem  Engel  der  „  Verkändigung"  (in  der  Akademie 
zu  Florenz)  das  heilige  Licht,  das  mit  feiner  Nadel  noch  in  den  Gold- 
grund  des  Bildes  eingeritzt  ist.  Alles  wa^  er  malt,  entspringt  dieser 
kindlichen  Frömmigkeit:  Die  Kunst  ist  fUr  ihn  nur  dazu  da,  um  die 
Worte  der  Heiligen  Schrill  so  lieblich  und  schön  auszumalen  wie  möglich. 
Die  Heiligen  sind  die  Hauptsache,  sie  müssen  auf  den  Predellen  die 
ganze  Höhe  des  Bildes  einnehmen,  alles  andere  ist  Hintergnmd  und 
unwesentlich.  Ihn  haben  gewis  nicht  künstlerische  Probleme  der  Ent- 
wicklung der  Formensprache  gequiUt;  er  malt,  als  g&be  es  keine  andere 
Möglichkeit,  die  Heiligen  darzustellen.  Darum  vermissen  wir  auch  jedes 
Naturstudium,  Es  m^sa  nur  alles  schön  sein;  ob  es  der  Wirklichkeit 
entspricht,  ist  Nebensache.  So  erklärt  sich  das  zierliche  Spiel  seiner 
gotisch  gewundenen  Linien  und  so  der  konkave  Schwung  seiner  Felsen- 
umrisse (z.  B.  in  den  Aufsätzen  Ober  Fra  Angelicos  „Kreuzabnahme"  in 
der  Akademie  zn  Florenz,  in  der  grossen  „Anbetung  der  Könige"  in 
den  Uf&uen,  in  Miniaturen  der  Laurenziana  u.  s.  f,). 

Ohne  Natursludium  kommt  er  auch  da  aus,  wo  er  Architekturen 
zu  geben  hat.  Den  kühnen  Anlauf,  den  das  Trecento  zur  Darstellung 
von  Stadt-  und  Strassenansichten  gemacht  hatte,  ignorirt  er;  ihm  ge- 
nügen die  kleinen  Bauten,  die  in  den  geistlichen  Schauspielen  verwandt 
wurden.  Die  Bühne  der  Mysterienspiele  beschränkt  auch  seine  Raum- 
vorstellungen. Dass  die  weite  Welt  voll  der  Schönheit  Gottes  sei,  ge- 
wahrte der  fromme  MOnch  nicht.  Sein  Reich  war  seine  Zelle,  sein 
Klosterhof  und  sein  Chor,  wo  die  heiligen  Gesänge  zum  Preise  der 
Jungfrau  erschollen,  seine  Phantasie  die  eines  weltentwöhnten,  einsamen 
Menschen,  dem  sich  in  der  Wonne  traumhafter  EntrUcktheit  Gebilde  der 
Schönheit  offenbaren,  deren  Heimat  nicht  diese  Erde  ist.     WehmUtig  und 
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doch  seelig  bildet  er  die  itmeren  Gesiebte  nach  und  lebt  ein  Lebeo,  das 
dem  goldenen  Lichterglanz  des  Himmels  alinend  naht.  Welch  Unterschied 
zwischen  ihm  und  dem  heiteren  Fra  GiovaDoi  da  Fiesole,  dem  die  Welt 
ein  Ganeo  Gottes  ist,  in  dem  der  sOndlose  Mensch  wandeln  darf  un- 
gestraft an  dem  ewigen  Hell,  dem  nichts  auf  Erden  so  unbedeutend 
scheint,  dass  er  es  nicht  doch  in  seine  Werke  einflechten  könnte! 

Daher  kommt  «s,  dMS  Loreozo  Überall,  wo  et  den  SchauplaU  der 
heiligen  Geschichten  darzustellen  hat,  also  zumeist  in  den  Predellen, 
fremdes  Vorbildern  das  Nötige  entlehnt,  ohne  durch  eigenes  Studium 
dei  NatuT  neue  Motive  hinzuzufügen.  Von  Agnolo  Gaddi  stammt  der 
Wald  auf  der  altenburgei  „Flucht":  Von  grauem  Grunde,  der  hinten  in 
Schwaiz  fibergeht,  das  den  Waldesschatten  ausdrucken  soll,  heben  sich 
die  dunkeln  Stamme  ab,  von  links  her  matt  belichtet  Das  Laub  ist 
in  breiteren  Massen  gegliedeit  mit  aufgetup^en  gelben,  fast  weissen 
Lichtern.  Die  krystallinisch  gebildeten,  scharf  in  Schatten  und  Licht 
modellirten  Felsen  haben  keine  originale  Form.  Während  dieser  Hinter- 
grund konventionell  ausgefährt  ist,  tragt  die  Datstellung  der  Figuren  und 
Gruppen  und  der  Rhythmus  der  Farbenverteilung  durchaus  das  Gepräge 
Lorenzos.*)     Es  ist  ein  kleines  köstliches  Bild. 

Von  Agnolo  Gaddi  hat  er  vor  allem  in  Prato  gelernt.*)  Bereits 
dort  war  die  „Geburt  Chrisd"  (in  der  Capp.  delta  Cintola  des  Domes) 
als  Nachtbild  aufgefasst,  ohne  dass  der  jetzige  Zustand  des  Freskos  noch 
erkennen  lasst,  ob  dabei  der  Lichtdarstellung  ein  besonderer  Wert  bei* 
gelegt  ist.  Hier  wird  Lorenzo,  der  Maler  des  Goldes  und  der  Miniaturen, 
selbständig,  indem  er  das  vom  Engel  bei  den  Hirten  ausgehende  Licht 
als  malerischen  Wert  in  die  Gesammtkompo»tion  einfuhrt  Das  hat  er 
nicht  als  Erster  gethan,  Taddeo  Gaddi  und  andere  waren  ihm  hierin 
vorausgegangen;  aber  sie  alle  hatten  es  nur  als  Schmuck,  als  hand- 
greifliche Zuihat  zu  einem  auch  sonst  wohl  verstandlichen  Vorgange 
gefUgt.  Lorenzo  aber  lässt  es  tiefe,  alles  verhQllende  Nacht  sein,  in  die 
ein  Strahl  aus  himmlischer  Höhe  fallt  und  der  Engel  das  Evangelium 
bringt  Das  Licht  ist  nicht  mehr  Schmuck,  sondern  ein  notwendiger 
Bestandteil  des  Ganzen,  ein  Mittel  der  Verdeutlichutig  und  ein  durchaus 
malerischer  Faktor.  Einem  entschlossenen,  weltvertrauten  Künstler  wie 
Gentile  da  Fabriano  mussie  bei  diesen  zahlreichen  Darstellungen  Lorenzos 
der  Wert  klar  werden,  den  das  Licht  für  die  Entwicklung  der  Malerei 
haben  musste,  wenn  man  es  nicht  nur  aus  der  Phantasie  heraus  dar- 
stellte,  sondern    offenen   Auges   Tag  und  Nacht   die   Beleuchtung  be- 
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obachtete.  Man  kann  daher  sagen,  dass  erst  Lorenzo  Monaco  das  Licht 
als  malerisches  Ausdrucksmittel  der  Zeit  tum  Bewusstsein  gebracht  hat, 
obwol  er  selbst  nicht  der  Mann  dazu  war,  die  Konsequenzen  aus  seiner 
Entdeckung  zu  ziehen.  Unter  den  zahlreichen  Darstellungen  dieses' 
Motires  giebt  die  grosse  „Anbetung  der  Könige"  in  den  UfBzien  die 
beste  Anschauung:  Vorder-  und  Hintergrund  sind  getrennt.  Der  farben- 
prächtige Vorgang  vorn  bedurfte  eines  dunkeln  Grundes,  deshalb  wählte 
er  die  nächtliche  Szene  der  „Verkündigung  an  die  Hirten".  Der  scharfe 
Lichteinfall  Iflsst  die  Hirten  wie  Schemen  aus  der  Dunkelheit  auftauchen. 
Die  Lokalfarben  schwinden  bei  diesem  gelben  Gtanzlicht  und  nur  der 
Farbeneffekt  als  solcher  bleibt.  Das  Licht  gleitet  an  Klippen  und 
Schwellen  entlang,  hebt  die  Modellirung  der  Felsen  und  verschwimmt 
allmäblig  in  der  NachL  Dies  ist  der  einzige  Reiz,  den  er  den  phan- 
tastischen Formen  seiner  Landschaft  hinzufügt,  und  wir  sptlren  darin  das 
gleiche  Farbengefühl,  den  gleichen  Ausdruck  der  Frömmigkeit  wie  auf 
den  „Verkündigungen",  wo  der  Himmelsglanz  des  Engels  Gabriel  mit 
feinen  Strichen  in  den  Goldgrund  des  Bildes  eingegraben  ist. 

Ein  eigenartig  feines  malerisches  Gefühl  äussert  sich  in  den  Fresken 
in  S.  Trinitä  zu  Florenz,  wo  er  in  der  Darstellung  der  „Begegnung 
Joachims  und  Annas"  einen  Nachdruck  auf  das  Landschaftliche  legt, 
der  ihn  der  Schule  Agnolo  Gaddis  nähert  und  nur  in  den  Laadschafts- 
phantasien  anf  den  drei  Predellen  der  Akademie  eine  Analogie  findet. 
Links  an  die  bunte,  turmreiche  Stadt,  die  den  Hintergrund  zur  grösseren 
Hälfte  ßlllt,  schliesst  sich  eine  Meerlandschaft.  Graubraune  Felsen,  von 
obenher  belichtet,  fallen  schroff  ab.  Die  tieferen  Teile  verschwimmen 
in  Dunkel,  Hinter  der  Felsenkulisse  wird  eine  graue  Burg  sichtbar, 
von  der  aus  eine  rote  Brücke  über  einen  grüngrauen  Fluss  setzt.  Am 
Bildrande  links  ragt  ein  roter  Turm,  Dahinter  dehnt  sich  die  grUne 
Meeresfläche  mit  einer  befestigten  Insel  in  der  Ferne.  Eigenartig  rot- 
gelb  fällt  das  Licht  von  links  her  auf  dies  Eiland.  Am  Horizont  taucht 
ein  Segel  auf,  wie  Ambrogio  Lorenzetti  es  auf  seinen  Nikolauabildem 
gemalt  hatte.  Aus  der  Genauigkeit,  mit  der  Lorenzo  diesem  weltlichen 
Element  nachgeht,  spricht  die  Wirkung  der  späten  Gaddi-Schule.  Charakte- 
ristischer aber  für  ihn  und  wichtiger  für  Gentile  da  Fabriano  ist  die 
Behandlung  der  Baume  auf  der  gegenüber  befindlichen  „Verlobung 
Mariae":  Von  rechts  oben,  entsprechend  dem  Platz  des  Freskos  in  der 
Kapelle,  f^lt  helles  Licht  herein  und  sondert  die  Laubmassen  des 
Hintergrundes  in   goldgelbe  Partien,   die  sich  vom  graugrttnen  Schatten 
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abheben.     Es  ist  ein  hat  impressionistischer  Effekt,  der  &n  malerischem 
Reiz  durch  das  sanfte  Blau  des  Himmels  noch  gewinnt. 

Das  KOhnste,  was  uns  an  Lichtdarstellungeo  von  Lorento  Monaco 
'erhalten  ist,  sind  die  drei  Predellenstficke  der  florenliner  Akademie. 
Die  Erinnerungen  an  Werke  Ambrogio  I^renieltis  und  Agnolo  Gaddis 
lassen  diese  Bildchen  als  Jugendwerke  erscheinen.  Damit  stimmt  auch 
der  bei  Lorenzo  überraschende  weltliche  Charakter  ttberein,  der  in  den 
späteren  und  bedeutenderen  Werken  einer  streng  religiösen  Einseitigkeit 
weicht.  Erstaunlich  ist  dei  malerische  Sinn,  der  sich  hier  offenbart 
Die  „Geburt  Christi"  zeigt  die  Gruppe  der  Eltern  und  die  HUtte  rings 
umschlossen  von  einer  roten  Mauer.  Gelbliche  Felsen  ragen  hie  und 
da  aus  dem  dunkelgrauen  Boden,  von  denen  der  eine  einen  Bmnnen, 
Agnolos  bekanntes  Motiv,  birgt.  Ganz  vom  am  Bildrand  vor  den 
Figuren  erhebt  sich  auf  schlankem  Felsen  ein  Kastell.  Dieser  Mangel 
an  Proportion  zwischen  Landschaft  und  Figuren,  die  rflcksichtslos  in  die 
Miniatuiszenerie  gesetzt  sind,  ist  aus  Werken  Agnolo  Gaddis  bereits  be- 
kannt. Während  links  im  Hintergrund  der  Lichteffekt  der  Engels- 
erscheinung bei  den  Hirten  in  der  blauen  Nacht  zu  malerischer  Wirkui^ 
kommt,  taucht  rechts  in  der  Feme  aus  dunkelbrauner,  dämmeriger 
Finsternis  ein  hellblau  beschienenes  Kastell  auf  einem  Berge  auf.  Das  ist 
die  erste  Darstellung  des  Mondscheins  in  der  italienischen  Kunst,  und  es 
ist  charakteristisch,  dass  sie  aus  rein  malerischem  Bedürfnis  erfanden  wurde. 
Bläuliches  Licht  hatte  schon  Ambrogio  Lorenzetti  auf  seiner  „Kreuzes- 
allegorie" verwandt,  um  die  einzelnen  Vorgänge,  die  sich  in  der  Tiefe 
des  Bildes  abspielen,  hervorzuheben;  aber  hier  wird  die  koloristische 
Feinfühligkeit  eines  jungen  Künstlers  schöpferisch,  und  der  Versuch  kommt 
der  Landschaft,  dem  Tummelplatz  neuer  Einfälle,  zu  Gute.  Trotzdem 
würde  dies  Kunststück  vereinzelt  geblieben  sein,  wenn  nicht  Gentile  es  zu 
künstlerischer  Bedeutung  erhoben  hätte,  indem  er  es  als  Einzelmotiv  aus 
der  Fülle  anderer  Beleuchtungen  ausschied.  Mag  Gendle  immerhin  durch 
dies  Bildchen  Lorenzos  zu  seiner  „Geburt  Christi"  begeistert  worden 
sein,  so  wird  man  doch  erst  ihn  als  den  Apostel  jener  geheimnisvollen 
Lichtmalereien  bezeichnen,  die  von  Piero  della  Francesca  und  Melozzo 
da  Forll  zur  Stanza  del'  Eliodoro  Rafaels  führen.  Die  Predella  mit 
einer  Begebenheit  aus  dem  Leben  des  heiligen  Onofrius  zeigt  eine  kom- 
plizirte  Landschaft  im  Stile  Agnolo  Gaddis.  Neu  in  ihr  ist  die  Be- 
ihätigung  des  malerischen  Sinnes,  der  die  Höhen  in  der  Feme  beleuchtet, 
während    die  Thäler   in   weich    verschwimmen  dem,    schattigem    Dunkel 
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liegen.  Die  Predella  des  heiligen  Martia  ist  durch  ähnliche  malerische 
Qualitäten  ausgezeichnet  Auffallend  ist  bei  diesen  Täfelchen  die  Vor- 
liebe für  einzelne  Teile  der  Naturumgebung,  die  vorn  vom  Bildrand 
überschnitten  werden  und  in  das  Bild  hineinragen.  Die  Entstehung 
dieser  Absonderlichkeit  ISsst  sich  im  Trecento  bereits  verfolgen  und 
scheint  die  misglflckte  Äusserung  einer  an  sich  richtigen  Naturbeobachtung 
EU  sein.  Wenn  man  einen  bestimmten  Punkt  einer  Landschaft  ins  Auge 
fasst,  so  wird  sich  stets  mehr  in  das  Gesichtsfeld  eindrangen,  als  man  wünscht. 
Steht  man  auf  einem  hohen  Standpunkt  —  und  die  späteren  Trecentisten 
liebten  diesen  — ,  so  kann  ein  Baumwipfel  oder  dergleichen  in  unser  Sehfeld 
einschneiden.  SoUten  wir  es  hier  mit  derartigen  Naturbeobachtungen  lu 
thun  haben,  so  hätten  wir  ein  Beispiel  mehr  für  die  Unfähigkeit  der 
späten  Trecentisten,  GesichtseindrUcke  zu  stilisiren.  Mit  ihrem  wilden 
anarchischen  Realismus  standen  sie  ja  auf  dem  kindlichen  Standpunkt 
zu  glauben,  dass  alles,  was  man  sieht,  auf  einmal  dargestellt  werden 
könne;  sie  wollten  nichts  wissen  vom  Weglassen  des  Unwesentlichen,  vom 
Stilisiren.  Danim  muss  man  bei  ihren  Werken  auch  mit  dem  guten  Willen 
rechnen  anstatt  der  That.  Ein  halbes  Jahrhundert  später  benutzt  wol 
Piero  della  Francesca  den  Bildrahmen  aus  künstlerischen  Grttnden,  um 
eine  grössere  Raumwirkung  zu  erzielen.  Davon  kann  aber  hier  noch 
nicht  die  Rede  sein. 

Die  Darstellung  des  Raumes  ist  mangelhaft')  Lorenzos  Bilder  wirken 
flach,  und  das  erklärt  sich  wol  aus  seiner  Miniatorenthätigkeit.  Ver- 
gleicht man  den  Kreis  der  Heiligen  auf  der  „Krönung  Mariae"  mit  ent- 
sprechenden Darstellungen  Fra  Angelicos,  so  empfindet  man  den  Abstand. 
Selbst  die  Überschneidungen  von  Figuren  durch  Kulissen,  die  wir  im 
Trecento  als  beliebtes  räum  gestaltendes  Mittel  verfolgten,  wirkt  nicht 
auf  seiner  „Anbetung  der  Könige"  als  solches.  Die  Felsen  sind  als 
neutraler  Rahmen  um  das  farbenreiche  Gemälde  gelegt  Es  kommt 
ihm  nur  auf  den  sinnlich  schönen  Gesammtein druck  seiner  Werke  au. 
Wenn  sie  ihm  dazu  taugt,  so  malt  er  seine  Erde  wol  rosa,  grün  oder 
gelb.  Eine  gute  Darstellung  des  Raumes  sagt  ihm  nichts,  sie  ist  ein 
Werk  der  Verstandesthätigkeit,  während  er  mit  den  Mächten  des  Herzens, 
dem  Gefähl,  dem  Geschmack,  arbeitet  Zwei  seiner  Werke  offenbaren 
daher  das  Wesen  seiner  Kunst  am  besten,  die  „Verkündigung"  in  S.  Trinitä 
und  die  .fAnbetung  der  Könige"  in  den  Ul^ien. 

Die  „Verkündigung"  ist  das  Bild  einer  rechten  Märchenexistenz: 
Maria   sitzt   auf  golden   schimmerndem   Teppich.     Die   Räumlichkeiten, 
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in  die  man  schaut,  haben  etwas  Intimes.  Ahnungsvolles  Halbdunkel 
ruht  auf  dem  Ganzen.  Rechts  durch  ein  kleines  Fenster  gUiht  der 
Goldgrund  herein  und  in  der  Mitte  öffnet  sich  eine  Thflr  m  Marias 
Garten.  Man  fühlt  die  Ruhe,  die  über  ihm  lagert  Kein  Laut,  der  die 
Stille  störte.  Es  ist  die  feierlichste  Stande  des  Abends:  Die  Sonne  ist 
gesunkeo  und  für  einen  Augenblick  steht  der  Himmel  in  Flammen.  Es 
flimmert  und  glüht  und  aus  dem  Lichtmeer  taucht  der  Engel  des  Herrn 
nieder,  den  Lilienstengel  in  der  Linken,  die  Rechte  erhebend  zum  Giuss: 
„Ave  Gratta  Plena".  Das  ganze  Bild  ist  auf  diese  ahnungsvolle  StimmuDg 
angelegt,  die  nur  durch  das  Glühen  aussen,  die  Dämmerung  innen  und 
vor  allem  durch  den  Blick  in  den  Garten  erreicht  wild.  Zwar  sieht 
man  von  diesem  nur  drei  Baumstämme  und  einige  Gräser  und  Blätter 
als  dunkle  Silhuelten  gegen  den  Goldgrund;  aber  es  genügt,  um  die 
Fülle  der  Gefühle  zu  erwecken. 

Es  ist  eigenartig,  dass  gerade  der  Maler,  der  vielleicht  der  frömmste 
seiner  2^it  gewesen  ist,  dessen  Gedanken  fernab  von  der  Heerstrasse  der 
andern  gehen,  historisch  betrachtet,  zum  Vermittler  zwischen  dem  Trecento 
und  dem  weltlich  gesinnten  XV.  Jahrhundert  wird.  Die  Quelle  der  von  ihm 
ausgehenden  Anregungeo  ist  seine  Behandlung  des  Lichtes  in  malerischer 
Absicht.  Seine  koloristischen  Neigungen,  aus  den  Miniaturen  erblühend, 
in  Tafelbildern  sich  entwickelnd,  in  Fresken  zur  VolleDdung  gebracht, 
regten  Gentilen  da  Fabriano  an.  Schon  der  dunklere,  wärmere  Grundton 
seiner  Bilder  lässt  ihn  dem  Umbrer  verwandt  erscheinen  und  geht  über 
die  früheren  Florentiner  sowie  den  Fra  Angelico  hinaus.  Aus  dem  Ge- 
danken, dass  seine  Heiligen  eine  Flut  des  Lichts  umgäbe,  hatte  er 
Folgerungen  auf  die  Darstellung  der  Ortlichkeit  ziehen  müssen,  wie  wir 
an  seinen  Bildern  der  „Geburt  Christi"  gesehen  haben.  Selbst  von 
Ambrogio  Lorenzetti,  Agnolo  Gaddi  und  anderen  bestimmt,  muss  er  es 
gewesen  sein,  der  in  Gentilen  wunderbare  Schöpfungen  anregte.  Wie 
tief  aber  ist  dabei  der  Unterschied,  der  den  bimmlisch  gesinnten  Lorcnzo 
Monaco  trennt  von  dem  irdischen  Gentile,  dem  die  Welt  so  gut  gefällt, 
der  alle  Schönheiten  in  ihr  aufsucht  —  denn  auch  er  liebt  nur  das 
Schöne  — ,  der  sie  nicht  meidet  in  mönchischer  Abgeschlossenheit.  Die 
AuH'assung  der  „Anbetung  der  Könige"  zeigt,  wie  beide  Meister  Über 
die  Kunst  und  Ober  die  Welt  dachten.  Bei  Lorenzo  Monaco  besieht  sich 
alles  auf  den  heiligen  Moment:  Die  Hintersten  gewahren,  dass  der  Stern 
stehen  geblieben  ist,  diejenigen,  die  näher  sind,  staunen  beim  Anblick  des 
holden  Kindleins  und  sammeln  sich  in  Ruhe  zur  Anbetung,  die  Vordersten 
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Dcigen  sich  und  knien  in  Hingebung  und  Inbrunst.  Maria  aber  ist 
voll  der  Ahnung:  Sie  sieht  Könige  vor  ihrem  Kinde  knien,  sie  erinnert 
sich  der  Worte,  die  der  Engel  der  VcrkOndigung  zu  ihr  gesprochen,  sie 
zieht  die  Hände  zurück  von  dem  Kinde,  das  selbst  und  frei  den  Segen 
giebt,  ihre  Augen  sinnen  in  eine  ferne  Zukunft,  wo  sie  den  Sohn  den 
Weg  des  Leidens  wandeln  sehen  wird  —  und  sie  senkt  das  Haupt, 
Dieser  Augenblick  ist  der  Anfang  der  Passion  Christi.  Damit  vergleiche 
man  Gentilcs  weltlich- froh  es  Bild  mit  dem  bunten  Tand  einer  glücklichen 
Gegenwart:  Maria  stützt  sorglich  mit  den  Händen  das  liebe  Kind,    und 


Lorcnio  Monaco,  Anbetung  der  Könige. 
Tafelgemälde  in  den  UIHzien  zu  Florenz.     Nach  UriginalphotographJe  von  Aünari. 

ihre  Mienen  malen  die  Freude  und  den  Stolz  der  Mutter,  deren  Kinde 
eine  Ehrung  zuteil  wird.  Es  ist  ein  Quattrocentobild,  während  in  dem 
Gemälde  Lorenzos  der  hohe  Geist  der  Tragödien  Giottos  nachklinge, 
jener  Geist,  der  in  den  erhabenen  Schöpfungen  des  Cinquecento  wieder 
auflebt  Der  Vergleich  der  beiden  Bilder  lehrt,  dass  der  Gesammt- 
entwicklung  der  italienischen  Kunst  eine  gemeinsame  Idee  zu  Grunde 
liegt,  von  deren  Verwirklichung  fernab  die  Kunst  Gentiles  und  des  Jahr- 
hunderts, das  er  befruchtete,  steht.  Eine  Welt  scheint  ihn  von  Giotio 
und  Michelangelo  zu  trennen,   und   dennoch   gehört  auch  er  ihnen  an. 

GulhmuDii.  Liipd>chii(uin>lnei.  g 
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Gentile  da  Fabriano  ist  ein  Sonntagskind  in  der  Kunst,  mit  reichen 
Talenten  ausgestattet,  mit  fröhlichem  und  dabei  scbwännerischem  Gemüt 
ins  Leben  blickend,  mit  Aufträgen  und  Ehren  reich  belohnt  Er  gehört 
£u  den  Künstlern,  deren  Auftreten  von  keiner  bestimmten  Kulturent- 
wickluDg  abhängig  zu  sein  scheint,  die  an  Gefühle  im  Menschen  appelUren, 
die  immer  vorhanden  sind.  Seine  Phantasien  über  die  Schönheit  der 
Welt  ergreifen  uns  wie  die  Melodien  Schuberts,  von  denen  man  meint, 
sie  hätten  schon  in  uns  geklungen,  bevor  wir  sie  hörten.  Auch  die 
Einfall  und  die  Umständlichkeit,  mit  der  Gentile  erzählt,  erinnert  an  die 
„himmlischen  Längen"  Schuberts.  Es  hat  nichts  Überraschendes  für 
uns,  wenn  wir  lesen,  dass  Michelangelo,  der  doch  wahrlich  aus  anderem 
Stoffe  war,  eine  fast  zärtliche  Neigung  für  die  Malerei  Geniiles  hegte.  ^ 

Woher  stammt  Gentiles  Kunst?  Die  Frage  ist  mit  Sicherheit  nicht  zu 
beantworten,  denn  in  ihr  kreuzen  sich  EinflUsse  aller  Art.  Er  soll 
Allegretto  Nuzis  Schüler  gewesen  sein,  aber  Allegretto  ist  bereits  1385 
gestorben,  als  Gentile  etwa  1 5  Jahre  zählte. ')  Immerhin  lenkt  sich  der 
Blick  des  historisch  Betrachtenden  auf  diese  Schülerschaft,  denn  wir  hSren, 
dass  Allegretto  1346  sich  in  Florenz*niedergelassen  hat,")  also  zu  einer 
Zeit,  wo  Taddeo  Gaddi  das  Haupt  der  Giotto-Tradition  war.  Es  kOnnte 
sein,  dass  in  diesem  Aufenthalt  Allegrettos  in  Florenz  eine  Förderung  der 
spater  in  Gentile  so  mächtigen  Beobachtungsgabe  fUr  die  Erscheinungen 
des  Lichts  begründet  liegt.  AUegretto,  der  Frovinzmaler,  war  nach 
Florenz  gegangen,  um  dort  die  neuesten  Entdeckungen  der  Kunst  kennen 
zu  lernen.  Taddeos  wuchtige  Lichtdarstellungen  werden  des  Andrucks 
nicht  verfehlt  haben,  und  bei  seiner  Abgeschiedenheit  von  den  grossen 
Kunstherden  Italiens  mag  Allegretto  später  noch  oft  von  den  Phänomenen 
seiner  florentiner  Jugendzeit  gesprochen  haben.  Wenn  Gentile  hier  auch 
nicht  die  Darstellung  des  Lichts  gelernt  hat,  so  kann  er  immerhin  auf 
die  Möglichkeit  einer  Lichtmalerei  gesonnen  und  daraufhin  schon  als 
JUngling  in  der  Natur  nach  den  Gesetzen  von  Licht  und  Schatten  geforscht 
haben.  Nach  Allegrettos  Tode  wird  er  zn  Ottaviano  Nelli  in  die  Lehre 
gegangen  sein.  Ottaviano  ist  zwar  ein  behender,  erfinderischer  Geist 
gewesen,  aber  ganz  weihelos.  Man  kann  schwerlich  abstossendere  Male- 
reien sehen  als  seine  Fresken  im  Palazzo  del  Govemo  zu  Foligno,*)  es 
mUssten  denn  sienesische  des  XV.  Jahrhunderts  sein.  Mag  Ottaviano  auch 
zuweilen  Besseres  geleistet  haben,  wie  seine  ^Madonna  in  Gubbio,  so 
spüren  wir  doch  wenig  von  ihm  in  den  Werken  Gentiles.  Grösser  scheint 
der  Eindruck  gewesen   zu   sein,  den  der  in  Umbrien  häufig  anwesende 
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Taddeo  di  Baitolo  gemacht  hat.  An  «ine  Auffassung  der  „Anbetung 
der  Könige",  soweit  sie  die  Ausnützung  des  laDdscbaftlicben  Hintergrundes 
betrifft,  wie  wir  sie  bei  Bartolo  di  Fredi  in  Siena  sahen,  knüpft  Gentile  mit 
seinem  grossen  Werke  an.  *'*)  Vasari  berichtet  auch  von  einer  Beziehung 
zu  Fra  Angelico  und  dreht  dabei  das  Verbällnis  um,  als  habe  Gentile 
von  Fiesole  gelernt. ")  Wenn  man  wirklich  eine  Berührung  der  beiden 
Künstler  in  der  Zeit  des  Exils  der  Dominikaner  in  Umbrien  ")  annehmen 
will,  so  Hesse  sich  wol  denken,  dass  der  damals  40iährige  Gentile,  der 
schon  so  grossen  Ruhm  genoss,  dass  er  sich  zu  seiner  Reise  nach 
Venedig  rOsten  konnte,  den  jungen  Mönch  begeistert  habe.  Von  einem 
Einfluss  der  Kunst  des  Angelico  auf  die  Geniiles  ist  durchaus  nichts  zu 
spüren.  Anders  ist  es  mit  Lorenzo  Monaco.  Eine  Verwandtschaft  der 
Kunstsprache  liesse  sich  finden.  In  der  Behandlung  des  Lichts  ist  er 
gewis  vorbildlich  gewesen  filr  den  Umbrer,  der  in  den  Werken  Lorcnzos 
endlich  erfuhr,  was  Lichtdarstellung  sei.  In  direkte  Abhängigkeit  ist 
Gentile  auch  hier  nicht  geraten,  aber  er  wuaste  empfangene  Anregungen 
sich  zu  assimlliren  und  in  ihm  schöpferisch  wirken  zu  lassen. 

Wann  seine  Wanderzeit  begonnen  hat  und  wann  man  sich  die 
Bekanntschaft  mit  den  Werken  Lorenzo  Monacos  denken  soll,  wissen 
wir  nicht.  Jedenfalls  muss  es  vor  141 1  gewesen  sein,  wo  wir  ihn  aller 
Wahrscheinlichkeit  nach  in  Venedig  zu  suchen  haben.  '*)  Sein  Siegeszug 
beginnt.  Seit  Giotto  ist  Gentile  der  erste,  der  von  Landschaft  zu  Land- 
schaft durch  ganz  Hallen  gerufen  wird,  der  überall,  wo  er  wirkt,  die 
Keime  lokaler  Kunstthätigkeit  hinterlässt.  Er  Ist  der  erste  In  der  Reihe 
der  Wanderkünstler,  die  jetzt  beginnen,  Italien  zu  durchziehen,  um  dem 
allseitigen  Verlangen  nach  individuellen  Kunstschöpfungen  zu  genOgen. 
So  sind  später  Donatello,  Alberti,  Ferugino  und  andere  thätig.  Gentile 
steht  an  der  Spitze  einer  neuen  Entwicklungsreihe, ")  nicht  wie  Lorenzo 
Monaco  am  Schluss  einer  alten.  Gentile  gehört  zu  den  Ahnherren  nicht 
nur  der  umbrischen,  sondern  auch  der  venezianischen  und  in  gewissem 
Sinne  auch  der  florenttnischen  Malerei.  Es  war  in  Florenz  die  günstigste 
Zeit  für  seine  Wirksamkeit,  als  er  14z  i  in  die  dortige  Lukasgilde  eintrat 
und  1423  mit  seiner  grossen  „Anbetung  der  Könige"  die  allgemeine 
Bewunderung  erregle.  ^'')  Die  Kunst  des  Trecento  war  überlebt,  die 
Plastik  und  die  Architektur  begannen,  neue  Ideale  zu  proklamiren,  die 
Malerei  allein  war  noch  unentschlossen,  Masaccio,  Paolo  Uccello,  Andrea 
del  Castagno,  sie  alle  waren  noch  mit  keinem  grossen  Werke  aufgetreten, 
sie  bereiteten  sich  noch  vor  auf  die  Zeit,  die  sie  erftlUen  sollten.   Gentile 
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muss  damals  von  wahrhaft  souveräDei  Bedeutung  in  Dingen  der  Malern 
gewesen  sein,  und  es  bt  die  ärgste  Verdrehung  der  Thatsachen,  wenn 
man  Gentilen  den  Vorwurf  macht,  er  habe  sich  nicht  genug  um  die 
florentiner  Neuerungen  gekttmmert  Diese  Neuerungen  in  der  Malerei 
waren  noch  gar  nicht  vorbanden!  Ohne  Oberschätzung  darf  man  es 
aussprechen:  Erst  Gentile  hat  dem  Zustand  der  Uncntschiedenheit  ein 
Ende  gemacht,  erst  er  hat  den  florentiner  Malern  zu  Bewusstsein  gebracht, 
welche  Wege  die  Kunst  einschlagen  könne !  Seine  „Anbetung  der  Könige", 
die  uns  heute  so  idyllisch  anheimelt,  muss  damals  ungeheuer  gewirkt 
haben,  sie  war  das  Ereignis  des  Tages.  Mag  sich  später  Masaccio  gegen 
diese  laute  Überfilllung  des  Bildes  reaktionär  verhalten  haben:  auch  der 
Widerspruch,  den  ein  Werk  erweckt,  wirkt  fördernd,  wenn  durch  ihn 
namenlose  Gefühle  zur  Klarheit  des  Bewusstseins  kommen. 

Unsere  Aufgabe  ist  es,  ihn  da  zu  verfolgen,  wo  ach  in  seiner  Kunst 
ein  frisches  befreiendes  Naturgefuhl  ausspricht.  Spuren  dieser  neuen  Ge- 
sinnung trägt  bereits  die  „Krönung  Mariae"  mit  den  vier  Heiügengestaltea 
auf  den  Flügeln  in  der  Brera  zu  Mailand,  die  wir  fUr  Gentiles  frühestes 
Werk  zu  halten  haben. '")  Die  vier  Heiligen  auf  den  Flügeln  sind  in 
träumendes  Sinnen  verloren,  als  vernähmen  sie  aus  der  Feme  die  Lieder, 
die  zum  Preise  der  Himmelskönigin  von  der  Engelschaar  aaf  dem 
Mittelbtlde  angestimmt  sind.  Ihr  Fuss  haftet  noch  an  dieser  Erde,  doch 
es  ist  kein  schroffer  Felsenboden  mehr  oder  kostbares  Gewebe,  wie  es 
das  Trccento  liebte,  sondern  der  zarteste  Blütenteppich  ist  unter  ihre 
Füsse  gebreitet.  Da  wachsen  die  libblichsten  Blumen  nebeneinander, 
nicht  Rosen  und  die  stolzen  Pflanzen  fürstlicher  Gärten,  sondern  die 
kleinen,  unscheinbaren,  die  der  Schritt  des  unachtsamen  Wanderers  knickt, 
denen  nur  der  Blick  eines  sich  liebevoll  in  die  Natur  versenkenden 
Gemütes  Aufmerksamkeit  schenkt.  Dieser  Blumenteppich  spricht  ebenso 
laut  vom  Charakter  Gentiles,  wie  der  schwärmerische  Blick  seiner  Heiligen, 
AUertttmlich  mutet  an  diesem  Bilde  noch  das  Fehlen  der  Perspektive 
iro  Boden  an,  in  welchem  die  Blüten  Ober  einander  getnalt  sind  anstatt 
hinter  einander,  und  so  das  Ganze  ein  flaches,  zweidimensionales  Aus- 
sehen bekommt.  Die  Beachtung,  die  er  bereits  auf  diesem  Jugendhilde 
den  Blüten  des  Feldes  schenkt,  erinnert  an  den  Rahmen  des  grossen 
Altarweiks  in  Florenz,  wo  diese  Ne^ng  ihre  höchste  Vollendung  erhält. 

Der  gleiche  Teppich  spannt  sich  auf  dem  köstlichen  Bilde  ia 
Berlin  unter  dem  Thron  der  Jungfrau.  In  eigenartig  omamentaler  Weise 
bringt  er  vorn  zu  Seiten  des  Fussgestells  zwei  schlanke  LiUenstengel  an, 


ly  Google 


—     133     — 

deren  gUnzeDde  Blüten  nach  den  Seiten  nicken.  Sie  sind  mit  giösst- 
möglicber  Natuitreue  wiedergegeben,  auch  sie  Porträts  nach  dem  Leben 
wie  der  Sdftei  zur  Linken.  Hinter  der  Madonna  erheben  sich  zvei 
B&ume,  rabmenartig  ihr  Haupt  umgebend,  Bäume,  wie  sie  das  Trecento 
liebte;  aber  an  Stelle  der  gewohnten  Frtichte  schimmeni  ans  dem 
Dunkel  des  Laubes  die  Halbfiguren  kleiner  Engel  mit  winzigen  Instru- 
menten. Das  bläst  und  geigt  und  harft  und  jubilirt  zum  Lobe  der 
Mutter  und  des  Kindes.  Im  Trecento  hatten  die  Vögel  starr  und  nur 
als  Dekoration  auf  den  Zweigen  der  Bäume  gesessen,  jetzt  erhalten  sie 
gleichsam  Seelen,  und  die  leblose  Natur  wird  lebendig-  und  gewisser- 
niassen  peisoniüzirt  in  diesem  Engelchor,  der  die  buschigen  Kronen 
erfüllt  Auch  das  ist  Naturgefllhl.  ^  Und  wenn  ei  nicht  Bäume  und 
Blüten  auf  grünen  Wiesen  malt,  so  schlingt  er  doch  wenigstens  einige 
Rosenranken  um  den  Sitz  der  Jungfrau  (Perugia,  Pinakothek)  oder  läsat 
Granatiweige  sich  durch  das  Schnitzwerk  ihres  Thrones  ziehen  (*Madonoa 
in  New-Haven), 

Das  schönste  und  bedeutsamste  Zeugnis  seines  NaturgefÜhls  bildet 
jedoch  seine  „Anbetung  der  Könige*  in  der  Akademie  zu  Florenz.  Der 
epische  Sinn  der  Toskaner  fUr  das  Geschehen  und  Werden  einerseits, 
sowie  der  Anblick  geistlicher  UmzUge  andererseits  ^^  hatten  es  mit  sich 
gebracht,  dass  man  in  den  Hintergründen  der  Bilder  die  verschiedenen 
Episoden  der  Darstellung  malte:  man  wollte  nicht  nur  sehen,  wie  die 
drei  Könige  das  Kind  anbeteten,  sondern  auch,  wie  sie  dazu  bestimmt 
worden  waren,  und  was  alles  sie  auf  ihrer  Reise  erlebten.  Die  als 
Hauptmoment  vom  dargestellte  Anbetung  gewinnt  durch  diese  Vor- 
geschichte ungemein  an  Bedeutung,  indem  sie  den  Schluss  einer  langen 
Entwicklung  bezeichnet  So  hatte  Giovanni  da  Milano  z.  B.  auf  einer 
Predella  des  Altarwerkes  in  der  Rianccinikapelle  sie  darstellen  lassen  im 
lauten,  burlesken  Ton,  der  dem  Maler  dieser  Altarstaffeln  eigen  ist,  und 
so  hatte  Bartolo  di  M.  Fredi  an  das  geistliche  Schauspiel  angeknüpft. 
Von  der  Zeitströmung  beeinflusst,  hatte  auch  Lorenzo  Monaco  den  Hinter- 
gmnd  seiner  „Anbetung"  mit  der  Szene  der  Hirten  bereichert  Gentile 
zieht  aus  dieser  Illustration  der  Sacra  RappresentazioDe  für  die  Malerei 
die  richtige  Folgerung,  indem  er  die  Landschaft  des  Hintergrundes  und 
alle  Szenen,  die  sich  in  ihr  abspielen  sollen,  ins  Bildliche  übersetzt, 
d.  h.  mit  den  Gesetzen  des  malerischen  Stiles  in  Einklang  bringt,  Bartolo 
di  Fredi  hatte  lediglich  den  Zug  der  Könige  und  seine  Erlebnisse  dar- 
gestellt und  einige  ungeschickte  Kulissen  darum  verteilt,  die  einer  Land- 
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Schaft  gleichkommen  sollten.  Gentile,  der  Maler,  lisst  dagegen  seine 
Phantasie  angeregt  werden  durch  den  Anblick  einer  weiten,  hilgeligeo 
Landschaft,  durch  die  ein  fiirstlicher  Reilerzug  mit  seinem  Tross  sprengt. 
Indem  seine  künstlerische  Imagination  von  einem  belebten  Landschafcs- 
bilde   ausgeht,    dichtet   er    die    vom   geistlichen   Schauspiel    erhaltenen 


Gentile  da  Fabriano,  Aobelung  der  Köcige. 
TBfrlgrmälde  in  der  Akademie  zu  Florenz.    N'ach  Originalpbotograpbie  von  AÜDaii. 

Eindrücke  um  und  passt  sie  einer  möglichst  wahrheitsgetreuen  Darstellung 
der  Natur  an.     Gentile  wird  Landschaftsmaler. 

Das  Format  des  Bildes  ist  ungewöhnlich,  denn  es  schliesst  oben  io 
drei  Halbbogen   ab,  deren  jeder   einen  Augenblick   der  Vorgeschichte 
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enihält:  Die  Erscheinung  des  Sternes  mit  dem  daran  schliessenden  Auf- 
bruch der  Könige,  dann  der  Zug  auf  Reisen,  zuletzt  der  Einzug  in 
Jerusalem  und.  der  Auszug.  So  stellen  die  drei  Bilder  oben  in  den 
Halbbogen  gcwissermassen  drei  Predellen  in  der  Höhe  vor.  Diese  reiche 
Ausnutzung  des  HinteTgiundes  mit  der  Fülle  seiner  poetischen  Ausdich- 
tungen  findet  seine  Fortsetzung  in  Benozzo  Gozzolis  bciühmter  Kapelle 
des  Palazzo  Riccardi,  wo  die  Wände  des  ganzen  Raumes  ausgeschmückt 
sind  mit  dem  fröhlichen  Treiben  eines  medicaischen  Jagdzuges.  Auf 
Gentiles  Gemälde  dagegen  nimmt  die  Anbetung  den  Hauptplatz  ein  und 
füllt  die  ganze  Breite  der  Tafel  bis  über  die  halbe  Höhe  des  Gesammt- 
werkes.  Die  schroffe,  unorganische  Trennung  in  Vorder-  und  Hintergrund, 
wie  Agnolo  Gaddi  und  andere  sie  übten,  ist  noch  beibehalten.  Es  ist 
die  Unfähigkeit,  den  Mittelgrund  zu  gestalten.  '^ 

Der  erste  Halbbogen  zeigt  auf  einer  Anhöhe  die  drei  Könige,  denen 
der  Stern  erscheint.  Am  Fuss  des  Hügels  zur  Linken  wartet  die 
reisige  Schaar  auf  ihre  Führer,  während  die  reich  gezäumten  Rosse  der 
Fürsten  noch  grasen.  Rechts  weiter  vorn  vertreiben  sich  einige  Kriegs- 
knechte die  Zeit  mit  Ringkampf.  Hinter  ihnen  senkt  sich  der  Boden  und 
lässt  den  Blick  über  Felder  zu  einer  befestigten  Stadt  gleiten,  die  am 
Fuss  eines  Hügels  unter  dem  Schutz  einer  Burg  ruht.  Mit  ihrem 
linken  Flügel  berührt  sie  das  Meer,  das  hier,  von  Höhen  eingerahmt, 
in  einer  Bucht  den  Schiffen  einen  Ankerplatz  gewahrt.  Auf  den  Wellen 
segelt  ein  Schiff.  Der  Meereshorizont  schliesst  mit  einer  leichten  Kurve 
gegen  den  Himmel  das  Bildchen.  Wahrend  diese  erste  Landschaft  einen 
Blidc  gleichsam  in  die  ganze  Welt  eröffnet,  konzenirirt  sich  die  zweite 
auf  einen  Ausschnitt  aus  dem  Universum :  Der  Zug  bewegt  sich  auf 
einer  Strasse,  die  von  links  nach  rechts  führend  einen  Bogen  macht  und 
in  der  Mitte  in  die  Bildtiefe  und  empor  zu  einer  auf  der  Höhe  liegenden 
Sladt  steigt.  Rechts  von  der  mit  geringem  Strauchwerk  eingcfasslen 
Strasse  jagt  ein  aufgestörtes  Reh  über  die  Furchen  eines  Feldes  dem 
nahen  Gehölz  zu,  während  weiterhin  eine  Gänseherde  in  einer  Hürde 
auf  dem  Felde  lagert  Links  vom  Wege  breitet  sich  welliges  Gelände 
aus,  das  durch  Hecken  und  Bäume  in  einzelne  Felder  geteilt  ist.  Hier 
wird  Weinbau  getrieben.  Em  tüchtiger  ummanerter  Brunnen  sorgt  fUr 
Bewässerung.  Im  Hintergründe,  dicht  vor  dem  Stadtthor,  liegt  ein 
Gehöft  Das  nach  hinten  zu  ansteigende  Land  setzt  mit  einer  weichen, 
mehrfach  geschwungenen  Umrisslinie  gegen  den  Himmel  ab.  Diese 
Landschaft   ist   einfacher  aufgebaut  als   die  erste   und   entspricht   mehr 
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der  Wirklichlceit  Ad  Bedeutung  der  Linienßlhrung  ist  die  dritte 
Landschaft  die  schwächste.  Es  ist  felsiger,  unnatflrlich  gefonnter  Boden, 
auf  dem  die  Mauern  dec  Stadt  sich  erheben.  Die  Strasse,  die  rechts 
wieder  aus  dem  Thor  berausfilhrt,  senkt  sich  und  durchschneidet  in 
kahueiQ  und  per^loivisch  verfehltem  Bogen  den  Mittelgrund.  Würden 
nicht  die  Gebüsche,  die  den  Weg  einfassen,  diese  Überleitung  verdeutlichen, 
und  vfirden  nicht  die  K^fe  der  Reisigen  in  diesem  Hofalpass  sichtbar, 
so  würde  man  schwerlich  erkeanen,  .dass  der  Künstler  hier  eine  Ver- 
bindung zwischen  Vorder-  und  Hintergrund  beabsichtigt  hat.  Wir  wollen 
diesen  verfehlten  Versuch  ausser  Acht .  lassen  und  uns  auf  die  Betrach- 
tung des  Hintergrundes  allein  beschränken.  Nicht  als  Zeichner  oder 
Plastiker  sucht  Gentile  hier  die  Landschaft  zu  gestalten,  soudem  als  Maler. 
Er  legt  nicht  besonderen  Nachdruck  auf  den  Umris  seiner  Landschafts- 
formen, er  sucht  nicht  durch  Kulissen  und  ähnliche,  dem  Trecemo 
geläufige  Kunstmittel  die  dritte  Dimension  darzustellen,  sondern  er  hat 
den  Organismui  der  Erdoberfläche  erkannt,  er  weiss,  dass  Hügel  mit 
einander  zusammenhängen  wie  etwa  die  Knochen  des  menschlichen 
Körpers  unter  den'  schwellenden  Muäceln.  Wol  dienen  die  Hecken 
auf  dem  mittelsten  Bilde,  die  einst  Ambiogio  Lorenzetti  schon  dargestellt 
hatte,  zur  Ranmverdeutlichung,  und  es  ist  wahrscheinlich,  dass  Paolo 
Uccellos  Vorliebe  für  dieses  PerspekdvmitteL  von  hier  stammt  und  dass 
Gentile  damit  anregend  gewirkt  hat  bis  in  die  Landschaften  des  grossen 
Andrea  Mantegna.  Aber  diese  Hecken  zeugen  nicht  so  von  Natur- 
beobachtung, wie  das  Verhältnis  der.  einzelnen  Teile  der  Landschaft  zu 
einander,  die  vom  gross  und  plastisch  sind,  nach  hinten  mehr  malerisch 
in  der  Fläche  verschwinden^  bis  sie  zuletzt  als  Silhouette  vom  Himmel 
sich  abheben.  Die  Figuren  freilich  wirken  in  dieser  Umgebung  noch 
zu  gross,  wenn  auch  das  Streben  nach  einer  gewissen  Perspektive  vor- 
handen ist. 

Das  Wichtigste  aber  in  diesen  Landschaften  ist  die  grossartige 
Sicherheit,  mit  der  Gentile  das  Licht  in  ihnen  zur  Geltung  bringt.  Auf 
dem  Bilde  links  kann  man  das  weniger  bemerken,  denn  hier  liegt  der 
Reiz  in  der  Fülle  des  Gegenständlichen  und  dem  Blick  auf  die  Meeres- 
bucht; aber  das  mittelste  Bogenfeld  und  besonders  das  rechte  zeigen 
bereits  Vorahnungen  der  Lichtwunder  auf  den  Staffelbildern.  Auf  der 
„Reise  der  Könige"  scheint  Gentile  den  Wolkeaschatten  auf  hügeligem 
Boden  haben  darstellen  wollen.  Der  Vordergrund  giänst  in  vollem 
Lichte,  das  über  das  Feld  flutet,  noch  die  ersten  Schritte  des  nächsten. 
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niedriger  gelegenen  Feldes  hell  auächimmeni  lässt  und  dann  veraegt 
im  Schatten,  um  eist  weiter  hinten  kuiz  vor  den  weissen  Mauern  der 
Stadt  anfzuleuchten.  Malerisch  reiivoll  ist  der  Unterschied  zwischen 
dem  hell  beschienenen  Gehöft  zur  Linken  und  der  dunkleren  rechten 
Hälfte.  Wie  klar  heben  sich  auch  die  Ober  die  Felder  verstreuten 
Bäume  von  dem  hellen  Boden  ab.  Die  Gliederung  einer  Landschaft  in 
grosse  Licht-  und  Scbattenmassen,  die  selbst  Ambiogio  Lorcnzetti  noch 
nicht  gekannt  hatte,  musste  anregend  auf  die  Folgezeit  wirken.  Noch 
intensiveres  Studium  der  Beleuchtung  verrat  das  Bild  rechts.  Es  ist 
von  dem  Stern,  der  den  Königen  vorangeht,  als  dem  onheitlichcn 
Lichtpunkt  aus  konstruirt  Die  Reiter  werfen  dementsprechend  Schlag- 
schatten nach  links,  wahrend  die  Zinnen  und  HSuser  der  Stadt  sich  in 
Hell  und  Dunkel  teilen.  Am  auffallendsten  wirkt  diese  Beleuchtung 
bei  dem  Bäumchen  an  der  Stadtmauer,  dessen  Blätter  grell  von  links 
her  belichtet  werden  nnd  ihren  Schatten  auf  die  weisse  Mauer  fallen 
lassen.  Diese  gewissenhafte  Lichtfnhrung  ttbt  Genta«  jedoch  nur  in  der 
Landschaft,  während  er  die  bunten  Farben  der  Gewänder  vom  durch 
keine  Schattenmaleiei  trüben  mag. 

Die  „Anbetung"  selbst  ist  von  einer  schier  unObersehbaren  Mannig- 
faltigkeit. Sie  atmet  volle  Harmonie  des  Seins  und  ist  eine  Ideal- 
darstcUung  glänzender  Fürstenpracht,  vergegenwärtigt  durch  ein  Geschlecht 
schöner,  friedlicher,  glücklicher  Menschen,  das  sich  versammelt  hat,  um 
dem  unschuldigen  Kindlein  seine  Huldigung  zu  bringen.  Es  ist  ein 
Märchenbild.  Und  wie  sich  im  Märchen  das  Wunderbare  mit  den  ewig 
wiederkehrenden  ZUgcn  des  täglichen  Lebens  vermischt,  so  muten  hier 
die  naiven,  dem  Tage  abgelauschten  Beobachtungen  in  all  der  gold- 
schimmernden Pracht  herzlich  und  gewinnend  an:  Ein  Diener  nimmt 
dem  jungen  König  die  Sporen  ab,  damit  sein  Schritt  das  Kind  nicht 
erschrecke,  die  Freundinnen  Marias  äussern  unverhohlen  ihr  Erstaunen 
aber  die  reichen  Gaben,  und  selbst  Ochs  und  Esel  im  Stall  werden 
aufmerksam  auf  den  Vorgang. 

Das  zerfallende  Gemäuer,  das  den  Aufenthaltsort  der  heiligen  Familie 
bildet,  gehört  seit  diesem  Bilde  Gentiles  zu  der  typischen  Szenerie  der 
„Anbetungen"  und  entwickelt  sich  im  Laufe  des  XV.  Jahrhunderts  bei 
dem  steigenden  Interesse  fflx  die  Reste  antiker  Bauten  in  Rom  zu  jenen 
glänzenden  PalasltrUmmem,  die  wir  auf  Werken  Lionardos,  Botticellis 
und  Fitippinos  bewundem.  Aus  kleinen  Anfängen  im  Trecento  bereits 
beginnend,    steigert   sich    diese    antiquarische   Neigung    und   wird    zur 
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„RuiDensentimeotalittit",  wie  sie  Burckhardt  uns  schildert  als  eins  der 
eigenen  Merkmale  der  Kultur  der  Renaissance.*^  Die  byzandnische 
und  die  von  ihr  beeinBusste  Kunst  pflegte  die  „Geburt  Christi"  in  eine 
Höhle  lu  verlegen;  Giotto  bereits  errichtete  vor  diesem  Felsenunterschlupf 
eine  Art  Hütte,  während  er  bei  der  „Anbetung  der  Könige"  eine  glänzende 
Architektur  als  Hintergrund  iUr  Maria  wählte.  Aber  schon  zur  Zeit  Taddeo 
Gaddis  sehen  wir  die  Architektur  als  Szenerie  der  „Geburt"  verwandt 
und  zwar  als  rotes,  zerfallendes  Haus.'")  Offenbar  entspringt  hier  noch 
die  Anbringung  einer  Ruine  dem  religiösen  Gefühl,  während  sie  dann  bei 
Gendle  da  P'abrtano  als  glückliches  malerisches  Motiv  verwertet  wird. 
In  diesem  Sinne  wird  es  dann  von  der  Folgezeit  aufgcfasst  und  den  Formen 
der  sich  entwickelnden  Renaissance architektur  entsprechend  ausgestaltet. 
Mit  dieser  „Anbetung"  hat  Gemile  ungeheuren  Eindruck  auf  seine 
Zeit  gemacht,  wie  wir  an  Masaccio  sehen  werden.  Aber  auch  die  Art 
seines  Vortrages  gefiel  so  ausserordentlich,  dass  Sienesen  sich  fanden, 
die  sie  kopirten  (z.  B.  Benvenuto  di  Giovannis  scheussliches  kleines  Bild 
in  Altenburg),  Masolino  ihm  entsprechende  Details  entnahm  (Chor  der 
Collegiata  zu  Castiglione  d'Olona),  und  Antonio  da  Murano  (in  seinem 
grossen  Bilde  zu  Berlin)  in  der  Darstellung  des  Goldes,  der  Fracht- 
ern faltung  und  überhaupt  der  ganzen  Märchenexistenz  dem  Vorbilde 
Gentiles  nacheiferte  und  so  den  Typus  des  Umbrers  nach  Venedig 
übertrug.^')  Man  empfand  deutlich,  dass  dies  Bild  einen  Grenzstein  in 
der  Entwicklung  der  Kunstanschauungen  bedeute,  dass  die  Wendung 
zum  Naturalismus  vollzogen  sei  und  es  kein  Zurück  mehr  geben  werde. 
Wol  war  dies  „alte  romantische  Land"  völlig  aus  der  schöpferischen 
Phantasie  eines  genialen  Künstlers  entstanden,  aber  die  Mittel,  wie  er  es 
vergegenwärtigte,  waren  neu.  Alle  Maler  —  wenige  Sienesen  aus- 
genommen —  waren  bisher  von  einer  Art  Bühnenanschauung  aus- 
gegangen, sie  hatten  nur  das  Verlangen  gehabt,  die  dort  geschaffenen 
Räume  wiederzugeben  und  wenn  möglich,  zu  erweitern.  Noch  Lorenzo 
Monacos  ungef^Jur  gleichzeitige  „Anbetung"  bezeugt  das.  Jetzt  aber 
schüttelte  Gentile  alles  ab,  was  an  die  Kulissen  des  Trecento  erinnern 
konnte  und  schuf  ein  Land,  darin  zu  reiten  und  zu  jagen  eine  Lust  sein 
sollte.  Das  einzige  Vorbild,  das  Gemile  gehabt  haben  könnte,  ist 
Ambrogio  Lorenzettis  grosses  Fresko  in  Siena;  denn  einen  £influss  der 
wesentlich  ungelenkeren  flandrischen  Miniaturen  müssen  wir  wol  aus- 
schliessen.  Aber  die  Landschaft  Ambrogios  ist  trotz  aller  erstaunlichen 
Originalität  pedantisch   und   befangen  im  Aufbau  im  Vergleich  mit  der 
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Schöpfung  Genliles,  über  der  die  Sonne  scheint  und  Wollcenschatten 
fliegen.  Ambrogio  hatte  gewissermasssn  nur  die  AbstraktioD  einer  Land- 
schaft gegeben,  bei  Gentile  wird  sie  lebendig,  aus  Begriffen  und  Worten 
ist  Poesie  geworden.  Damit  ist  der  wirklichen  Landschaftsmalerei  die 
Bahn  erschlossen  und  ihr  Siegeszug  beginnt 

Gentiles  Bedeutung  als  Landschaftsmaler  tritt  in  den  beiden  in 
Florenz  befindlichen  Predellen  des  grossen  Altarwerkes  noch  schöner 
hervor.  Hatte  auf  der  „Anbetung"  die  Verbindung  des  Hintergrundes 
mit  dem  Vordergrund  Schwierigkeiten  bereitet,  so  ist  der  Genuss  der 
Staffel bild eben  ungetrübt  durch  eine  solche  technische  Unebenheit.  Die 
„Geburt  Christi"  ist  lediglich  als  Lichtproblem  aufgefasst: '*)  Es  ist  eine 
kalie  WinCernacht.  Da  wird  das  Kind  geboren,  und  ein  überirdisches 
Licht  geht  von  ihm  aus,  das  bald  die  ganze  Welt  erhellen  wird.  Es 
ist  bewundernswert,  mit  welcher  Kunst  Gentile  die  Beleuchtung  be- 
obachtet hat,  wie  die  Lichtwelten  sich  an  den  scharfen  Kanten  der 
Höhle  brechen  und  im  Innern  derselben  versiegen,  wie  sie  das  Haus 
zur  Linken  in  Hell  und  Dunkel  gliedern  und  wie  sie  rechts  mit  den 
kahlen  Zweigen  eines  Bäumebens  spielen  und  in  der  Ferne  im  Geäst 
eines  zweiten  verschwinden.  Dieser  kleine  Lichtkreis  umgiebt  wie  ein 
zweiter  Heiligenschein  das  Glück  Marias.  Ringsum  herrscht  schweigende 
Nacht,  und  Mond  und  Sterne  wandeln  ihre  Bahn  am  Himmel.  Aber 
schon  taucht  der  Engel  des  Herrn  nieder  zu  den  Hirten  des  Feldes 
und  bringt  ihnen  die  frohe  Botschaft.  Rechts  oben  in  einer  HUgel* 
Senkung  sehen  wir  für  einen  Augenblick  vom  Strahlenglanz  des  Himmels- 
boten erhellt  die  Hirten  mit  ihrer  Herde.  Die  Konsequenz  der  Wirkungen 
der  Lichtquelle  vorn  und  des  Lichteinfalls  hinten  zeigen  die  malerische 
Absicht,  die  bei  dieser  Komposition  bestimmend  gewesen  ist.  Die 
Linien  der  Landschaft  sollen  nicht  hervortreten,  sie  sind  so  ruhig  und 
unauffällig  wie  möglich  gegeben,  damit  die  Aufmerksamkeit  einzig  dem 
Licht  gelte.  Die  Entfernung  zwischen  der  vorderen  und  hinteren  Szene 
ist  in  der  Dunkelheit  der  Nacht  unerkennbar  und  der  landschaftliche 
Mittelgrund  auf  diese  Weise  gut  umgangen.  Das  Licht  wirkt  hier  raum- 
bildend, ein  grosser  Fortschritt  Über  Lorenzo  Monaco  hinaus. 

Gentiles  Verhältnis  lu  seinem  Gegenstande  wird  ganz  klar  auf 
seinem  Meisterwerk,  der  „Flucht  nach  Ägypten".  Die  Figuren  nehmen 
nicht  mehr  die  ganze  Höhe  der  Predella  ein,  wie  bei  Lorenzo  Monaco, 
sondern  lassen  die  Umgebung  voll  zur  Geltung  kommen.  Für  Gentilen 
ist  alles  von  gleichem  Wert,  die  heiligen  Gestalten  und  die  Landschaft. 
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Das  ist  die  Art  des  Quattrocealo.  Dies  winzige  Bild  zeigt  seine  ganze 
Glosse  und  die  gräiale  Naivität  seiner  Naturanschauung.  Wäie  nur 
dies  eine  Weik  Gentiles  erhalten,  so  würde  man  latlos.  wie  vor  einem 
Wunder  stehen.  Die  Bekanntschaft  mit  seinen  anderen  Gemälden  hilft 
uns  das  RStsel  lösen  und  ISsst  es  uns  als  die  Krone  seiner  Schöpfungen 
erscheinen:  Der  kleine  Zug  bewegt  sich!  von  links  hei  auf  der  Strasse, 
die  rechts  durch  eine  Thalsenkung  inS'  offene  Feld  und  zur  Stadt  tSiat. 
Granatbäume,  BOsche  und  Feldblumen  wachsen  am  Rande  des  Weges 
und  bilden  hinter  der  Gruppe  von  Mutter  und  Kmd  einen  dunklen 
Grund,  so  dass  sich  die  Gestalten  nicht  gegen  den  koloristisch  weniger 
wirksamen  braungelben  Hügel  abheben,  der  in  der  Mitte,  bis  fast  an 
den  unteren  Bildrand  grenzt.  Links  von  diesem  HUgel  stteift  der  Blick 
Ober  andere  Berge  mit  Städten,  Über  wohlbebäute  Felder,  die  perspektivisch 
vorzüglich  gegeben  sind  in  der  Weise,  wie  sie  sich  den  HUgellehnen 
anschmiegen.  Über  grünende  Pflanzungen  bis  in  die  schimmernde  Feme, 
wo,  kaum  noch  fUr  das  Auge  erkennbar,  ein  Städtchen  auf  der  Höhe 
liegt.  Folgt  man  der  Rit:htung  der  Strasse  nach  rechts,  so  blickt  man 
Qber  ein  Gehöft  zu  einer  Stadt,  die  mit  ihren  reichen  gotischen  Bauten 
im  Schutze  ihrer  Mauern,  Türme  und  Zinnen  prunkt.  Sie  liegt  am 
Rande  einer  fnichtbaien  weiten  Ebene,  die  durch  Hecken  in  einzelne 
Felder  geteilt  Ist  und  von  schattigen  Strassen  durchzt^n  wird.  Gleich 
die  erste  Baumallee,  die  sich  direkt  in  die  Bildtiefe  erstreckt,  zeugt  von 
ausserordentlichem  perspektivischen  Können.  Stattliche  Villen  erblickt 
man  in  der  Feme  und  auf  steiler  Höhe  ein  stolzes  Kästelt  Bis  m  die 
weite  Feme  vermag  der  Blick,  zu  schweifen,  wo  er  noch  einzelne  Höhen- 
züge unterscheidet.  Der  Charakter  der  italienischen  Landschaft  ist  gut 
getroffen.  Man  fühlt  sich  an  die  Gegenden  von  Siena  und  San  Gimignano 
erinnert,  wenn  auch  hier  noch  nicht  die  Absicht  eines  bestimmten  Land- 
schaftspoiträts  vorliegt. 

Rein  als  Gegenstand  und  Zeichnung  angesehen,  enthalt  dies  Bild 
schon  alles,  was  Masacdo  und  Fra  Angeiico  in  ihren  besten  We^en 
später  gegeben  haben.  Aber  die  Vortrefflichkeit  dieser  Dinge  tm  All- 
gemeinen vergisst  man  völlig  über  der  Kühnheit  der  Lichtbehandlung. 
Die  Beleuchtung  ist  konsequent  durchgeführt,  wenn  auch  noch  etwas 
phantastisch.  In  der  linken  Bildecke  steht  die  Sonne  am  Himmel  als 
massiver  goldener  Knopf,  .der  einen  goldenen  Sirahlenglanz  um  sich 
verbreitet.  Die  Felder  und  Bäume  zur  Linken  sowie  der  Hügelzug 
mit  der  Stadt  in  der  Höhe .  erglühen  im  Morgensonnenschein.     Um  das 
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innere  Leuchten  der  Farben  zu  erreichen,  hat  der  Künstler  diese  ganze 
Seite  des  Bildes  mit  Gold  untermalt  nnd  mit  trockenem  Pinsel  gelbliche 
und  hellgrüne  TSne  aufgetragen.  Diese  Malerei  hat  nichts  mehr  von 
Zeichnung  und  plastischer'  ModelUning,  sondern  sucht  durch  weiches 
Tupfen  die  „Morbidezza"  der  Luft  des  frühen  Tages  darzustellen.  Wir 
verstehen  bei  diesem  Bilde  voltkommen,  wie  jubelnd  sich  das  Gef&hl 
Gentiles  über  die  Schönheit  der  Natur  äussern  und  er  seiner  Zeit  die 
Augen  Offnen  wollte  und  rufen:  Sieh,  so  ist  es!  In  der  Geschichte  der 
Kunst  aller  Zeiten  gicbt  es  nur  wenige  Werke,  die  uas  so  in  die  innersten 
Tiefen  der  Seele  des  Künstlers  blicken  lassen,  als  wären  wir  gegenwärtig 
tmd  hielten  Zwiesprach  mit  ihr.  Es  sind  die  Schöpfungen,  wo  die  Idee 
des  Künstlers  über  das  Vermögen  der  Kunst  hinausgeht  und  den  zihtn 
Gesetzen  der  Materie  zu  erliegen  droht.  So  ergeht  es  uus  vor  Donatellos 
Kanzeln  von  S.  Lorenzo,  wo  der  greise  Meister  zum  letzten  Male  zu 
uns  spricht  und  die  Formen  des  Reliefs  zu  zerbrechen  scheinen  unter 
der  Obergewalt  der  künstlerischen  Intentionen.  So  ergeht  es  uns  vor 
den  letzten  Werken  Rembrandts,  wo  keine  Farbe  mehr  ausreichen  will 
für  das  Licht  und  die  Kraft,  die  er  in  der  Natur  erblickt.  Und  so 
ergeht  es  uns  bei  Beethovens  neunter  Symphonie,  wo  das  Ringen  der  In- 
strumente erst  befreit  wird  durch  den  Ton  der  menschlichen  Stimme.  Bei 
Gentile  da  Fabriano  wird  dieser  Zwiespalt  zwischen  Wollen  und  Können 
nicht  zum  herben  tragischen  Konflikt,  aber  er  wird  bereits  angedeutet. 
Den  -Versuch,  die  Sonne  des  Tages  im  Bilde  darzustellen,  hat  erst 
Turner  wieder  gemacht,  und  auch  augenblicklich  ist  es  eins  der  in* 
teressantesten  Probleme  der  Malerei,  dem  besonders  in  Frankreich  die 
Mähe  der  jüngsten  KQn Stiergeneration  gilt  Gentile  wurde  zu  seinem 
köstlichen  Wagnis  durch  sein  frisches  Naturgefühl  sowol,  wie  durch  sein 
feines  Empfinden  für  koloristische  Abtönungen  veranlasst.  Das  erkennen 
wir  an  der  Art  der  Beleuchtung  der  rechten  Bildhälfte.  Hier  hat  die 
Morgensonne  noch  nicht  die  Höhen  überstiegen,  und  das  Thal  ist  in 
ein  kühleres,  mehr  bläuliches  Licht  gehüllt,  während  der  Morgenwind 
den  Nebel  in  lange  Streifen  auflöst.  Die  geniale  Naivität,  mit  der  dies 
Bild  der  „Flucht"  als  Ganzes  entworfen  ist,  lässt  jeden  Tadel  verstummen, 
der  sich  an  Einzelheiten  halten  möchte.  Niemals  wieder  ist  das  Licht- 
problem so  traumhaft  bestrickend  gelöst  worden.*^ 

Bei  der  Betrachtung  des  ganzen  Werkes  muss  es  auffallen,  dass 
Gentile  fär  die  Baumarten,  deren  stilisirende  Formen  den  späteren 
Florentinern  besonders  sympathisch  waren,  wie  Cypressen,  Tannen,  Lorbeer- 
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bäume,  kein  Interesse  zeigt.  Er  liebt  die  malerischen  Laubbaume  mehr 
und  verstreut  sie  in  feiner  koloristischer  Absicht  aber  seine  Landschafien, 
Dagegen  gilt  all  sein  freudiges  Studium  der  Natur  den  Blumen  der 
Felder.  Wir  sind  ihnen  bereits  in  früheren  Bildern  begegnet,  aber  er 
bringt  sie  auf  semein  grossen  Altarnerk  in  einer  Weise  an,  die  zeigt, 
wie  es  ihm  bei  dieser  mUtisäligen  Arbeit  nur  um  die  eigene  Befriedigung, 
nicht  um  die  Anerkennung  der  Menge  zu  thuo  war:  In  mehr  als  20 
Feldern  des  grossen  gotischen  Rahmens  bringt  er  je  eine  Blütenart  auf 
schwarzem  Grunde  an;  Nelken,  Veilchen,  Anemonen,  Winden,  Bohnen- 
blflten  u.  s.  f.  Die  miniaturhaß  feine  Ausführung  dieser  Studien  wird 
von  keinem  Niederlander  Ubertroffen.  Deutlich  spricht  aus  diesen 
unscheinbaren  und  doch  so  wertvollen  Malereien  der  angeborene  Natur- 
sinn Gentiles.  Es  ist  wahrscheinlich,  dass  er  in  dieser  Blumenliebhaberei 
durch  die  wissenschaftlichen  Studien  seiner  Zeit  bestärkt  worden  ist. 
Wissen  wir  doch  von  Antonio  Veneziano, '*)  dass  ihn  die  Kräuter  und 
Pflanzen  so  interessirten,  dass  er  die  Malerei  aufgab  und  Mediziner 
wurde.  Überhaupt  waren  die  POanzenstudien  der  Zeit  mehr  nützlicher 
Art,  wie  z.  B.  das  in  Oberitalien  entstandene  „Hausbach  der  Cenuti" 
beweist.**)  Derartige  „Hausbücher"  waren  populäre  Gesundheitslehren 
mit  Abbildungen  von  allerlei  Pflanzen  und  wol  auch  dazwischen  gestreuten 
Genreszenen.  Bei  den  Pflanzen  liegt  dabei  meist  der  Nachdruck  auf 
den  Früchten,  während  Blätter  und  Blüten  undeutlicher  sind.  Aus 
Flandern  kam  die  Anregung  hierzu,  und  auch  das  „Hausbuch  der 
Cerruti"  zeigt  sich  vom  Norden  beeinflusst.  Inwieweit  Gentile  bei 
seinem  zehnjährigen  Aufenthalt  in  Oberitalien  mit  den  Ländern  jenseits 
der  Alpen  in  Berührung  gekommen  ist,  wissen  wir  nicht;  wol  aber  haben 
wir  Kunde  von  einem  Deutschen,  der  sich  unter  den  Gesellen  des 
Meisters  befand.  ^*)  Doch  es  ist  nutzlos,  diesen  Beziehungen  nachzugehen, 
da  sich  das  Meiste  doch  nur  aus  Gentiles  individueller  Begabung  erklären 
lasst.  Er  erhob  erst  die  Naturbeobachtung  aus  einer  gemeinnütdichen 
Beschäftigung  fllr  Gesundheitszwecke  zur  Höhe  ästhetischer  Betrachtung, 
und  es  reizte  ihn  mehr,  der  zarten  Organisation  der  Blüten  als  der 
plastisch-fasslicheren  Erscheinung  der  Früchte  nachzugehen.  Vielleicht 
dürfen  wir  auch  annehmen,  dass  der  Gedanke  der  Erlösung  aus  den 
Banden  des  Winters  dies  FrOblingsfest  zu  einem  mystischen  Ausdruck 
des  in  der  „Anbetung  des  Kindes"  gegebenen  Themas  machen  sollte. 
In  ähnlichem  Sinne  hatte  Niccolä  Gerini  die  Blumen  auf  seinen  Bildern 
der  „Auferstehung  Christi"  angebracht. 
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Wie  in  Allem,  was  Gentile  in  diesem  Weite  Neues  in  die  Kunst 
einführte,  ist  er  auch  mit  dieser  Blumenmalerei  vorbildlich  fUr  die 
Folgenden  geworden:  Pisanellos  Bildnis  einer  estensischen  Prinzessin  m 
Louvre  zeigt  das  junge  Madchen  vor  einem  Hinlergrund,  der  von  Feder- 
nelken  und  Berganemooen,  auf  denen  Schmetterlinge  sich  wiegen,  gebildet 
wird,  und  auch  sein  ♦Porträt  Lionello  d'Estes  in  der  Sammlung  Morelli 
zu  Bergamo  weist  einige  Blüten  auf  schwarzem  Grunde  auf.  Und  selbst 
der  Künstler,  in  dem  Gentiles  Naturgefühl,  wie  in  keinem  anderen  wieder 
ersteht,  Lionardo  da  Vinci,  verwandte  einen  derartigen  Hintergrund  bei 
dem  Frauenporträt  der  Galerie  Liechtenstein  in  Wien. 

Die  „Anbetung  der  Könige"  ist  für  uns  das  Hauptwerk  Geutiles, 
nachdem  im  Laufe  der  Zeit  all  die  anderen  Schöpfungen,  die  seinen 
Ruhm  begründeten,  untergegangen  sind.  Vasari  führt  unmittelbar  nach 
der  „Anbetung"  das  grosse  Altarwerk  von  S.  Niccolä  in  Florenz  an  und 
nennt  es  Gentiles  Meisterstück,  besonders  was  die  Predellen  bettiffL^') 
Diese  gerade  sind  verloren  gegangen  und  von  dem  Ganzen  nur  noch 
vier  Heihgengestalten  in  den  Uffizien  zu  Florenz  geblieben.*^)  Uns 
interessirt  vor  Allem  das  Messgewand  des  heiligen  Nikolaus,  das  sechs 
Darstellungen  aus  dem  Leben  Christi  enthält,  die  als  Stickereien  ge- 
dacht dnd.  Selbst  hier  ist  darauf  Acht  gegeben,  dass  das  Licht 
regelmässig  von  links  einßiUt.  Der  Charakter  einer  Brokatstickerei  schliesst 
Bei euchtungsverschieden heilen,  wie  sie  die  Tafelbilder  zeigen,  aus;  trotz- 
dem glänzt  ein  feiner  goldener  Lichtschimmer  auf  dem  HUget  in  der 
„Geburt"  und  in  der  „Flucht"  und  auf  dem  Ufer  des  Jordans  in  der 
„Taufe".  Auch  das  Bäumchen,  das  so  schön  gegen  den  Goldgrund 
wirkt,  kehrt  auf  den  vier  im  Freien  spielenden  Vorgängen  wieder,  während 
die  zähen  Felsenformeo,  die  das  Trecenlo  dargestellt  hatte,  jetzt  endgilüg 
einer  weicheren,  runderen  Hfigelforro  gewichen  sind,  wie  sie  bei  Ambrogio 
Lorenzetti  lum  ersten  Male  auftrat 

Aber  nicht  nur  als  Idjrlle  und  unbewegt  hat  Gentile  das  Wesen 
der  Landschaft  erfasst,  sondern  auch  im  Aufruhr  der  Elemente.  Facius 
berichtet  von  einem  Tafelbilde,  das  einen  Sturm  so  wahr  darstellte,  dass 
den  Beschauer  Schrecken  erfasste.")  Der  Verlust  dieses  Werkes  ist 
höchst  beklagenswert,  denn  bei  der  genialen  Ursprung! ichkeit  der  Natur- 
anscbauung  Gentiles  ist  es  gewis  von  eminenter  Wirkung  gewesen.  Da 
Facio  als  Gegenstand  des  ganzen  Bildes  den  Sturm  nennt,  so  fiel 
offenbar  den  Figuren  wenig  Bedeutung  zu.  Oder  sollte  es  ein  reines 
Landschaflsbild  gewesen  sein?    Dann  wäre  es   das  erste  Bdspiel  hierfür 
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und  wOide  in  den  nächstcD  hundcTt  Jahren  keinen  Nachfolger  gebabt 
haben.'")  Es  wäre  auch  interessant  zu  irissen,  ob  dieser  „Stutm"  in 
irgend  einem  Zusammenhang  gestanden  habe  zu  Ambrogio  Lorenzettis 
gleichfalls  verloienei  Darstellung  des  Hagelwunders  in  Siena,  weil  sich 
dann  ein  neuer  Gesichtspunkt  fllr  die  Jugendentwicklung  Gentiles  er- 
geben könnte.  Aber  das  Werk  ist  einstweilen  nicht  nachweisbar,  und 
wir  mtlssen  deshalb  fragen,  ob  es  nicht  vielleicht  die  Phantasie  eines 
anderen  Künstlers  befruchtet  hat.  Unser  Blick  bleibt  haften  auf  dem 
Fresko  der  „Sllndflut"  von  Paolo  Uccello  im  Klosterhof  von  S.  Maria 
Novella  lu  Florenz,  Dort  in  den  Tiefen  des  Hintergrundes  befindet 
sich  solch  eine  Darstellung  des  Sturmes,  die  dem  Beschauer  Entsetzen 
einflössen  mag.  Mitten  in  dem  fürchterlichen  Ringen  und  Wachsen  der 
SUndflut  ^hrt  ein  zUndender  Bliu  durch  die  Gewittemacht  und  beleuchtet 
lilr  einen  Augenblick  das  Bild :  Furchtbarer  Sturm  lässt  den  Baum  hinten 
auf  eber  Insel  sich  tief  neigen.  Zweige  und  Blätter  hat  er  abgerissen, 
sie  fliegen  nach  vorn  und  werfen  dunkle  Schatten  auf  die  vom  roten 
Bliue  grell  beleuchtete  Wand  der  Arche  Noahs.  Wolken  werden  nach 
vom  geirieben,  zusammengeballte,  dunkle.  In  der  Feme  aber  beleuchtet 
der  Blitz  ein  dunkles  Meer  anschwellender  Wasser  und  eine  ferne  Hügel- 
kette, auf  der  die  Bäume  sich  biegen.  Schwarze,  rot  aufflammende 
Wolkenmassen  jagen  dartlber  hin.  Den  Blitz  als  ein^^endes  Lichtmoment 
in  eine  Sturmlandschaft  zu  bringen,  ist  ungeheuer  kohn  für  diese  Zeit. 
Aber  gerade  dieser  grandiose  Beleuchtungsefl'ekt  mit  den  sorgsam  be- 
obachteten Schlagschatten  spricht  für  die  Beziehung  dieses  Freskos  zu 
dem  Tafel  bilde  Gentiles  in  Venedig.  Wir  wissen  aber,  dass  Paolo 
Uccello,  ehe  er  in  S.  M.  Novella  arbeitete,  ein  Jahrzehnt  nach  dem 
Fortgang  Gentiles  aus  Venedig  in  der  Lagunenstadt  thätig  gewesen  ist. 
Will  man  die  Bedeutung  Gentiles  da  Fabriano  enncssen,  so  muss 
man  die  Wirkungen  verfolgen,  die  seine  Kunst  ausübte  auf  die  Umbrer 
und  Sienesen,  die  Venezianer*')  und  Vittore  Pisanello,  vor  Allem  aber 
auch  auf  die  grosse,  neu  aufblühende  Malerei  in  Florenz.  Zum  ersten 
Male  tritt  hier  ein  Umbrer  in  den  Kreis  der  lebendig  aus  dem  Trecent» 
fortwirkenden  Kräfte.  Die  Umbrer  gehären  zu  den  Singvögeln  unter 
den  Völkern,  wie  Morelli  sie  einmal  genannt  hat.  Sie  haben  im 
Laufe  des  XV.  Jahrhunderts  mit  einer  Anzahl  grosser  Künstler  in  die 
Gesammtentwicklung  der  mittel  italienischen  Malerei  eingegriffen,  sie 
haben  gelehrt  und  gelernt  und  ihre  Bedeutung  ist  gewachsen,  bis  Rafael 
das  Heimatland  verliess,   um  in  Florenz  zum  Meister  zu  werden.     Mit 
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Gentile  setzt  diese  grosse  Bewegung  ein,  uod  es  ist  wol  kein  Zufall, 
dass  gerade  unter  den  Umbrero  Maler  auftraten,  die  in  der  Behandlung  des 
Lichts  sowol  in  malerischem  Sinn,  wie  der  bescheidene  Niccolö  Allunno, 
als  auch  im  raumgeslaltenden  plastischen,  wie  dei  grosse  Piero  della 
Francesca  und  sein  Schüler  Melozzo  da  Forli,  ihr  Glänzendstes  leisteten. 
Gentile  hat  in  Florenz  gewis  der  Ehren  genug  erfahren,  als  er  die 
beiden  grossen  Altaiwerke  vollendet  hatte.  Was  trieb  ihn  fort  aus  der 
kunstbegeisterten  Stadt?  Er  sah  in  der  Brancacd-Kapelle  des  Carmine 
Werke  entstehe»,  die  ihm  sagen  mochten,  es  sei  ein  zweiter  Giotto  er- 
standen. Der  hatte  wol  von  ihm  in  der  Behandlung  des  Lichtes  viel 
gelernt;  aber  er  war  ein  Florentiner,  und  alle  Natnrbeobachtungen,  die 
er  machte,  alles  Leben,  das  er  in  Mensch  und  Landschaft  darstellte, 
ordnete  er  höheren  Knnstgesetzen  unter,  wie  es  einst  Giotto  gethan. 
Die  Gesetze,  die  im  Trecento  zuletzt  alle  Freiheit  und  Naivität  gebundeD 
hatten,  lebten  neu,  aber  verklärt  wieder  auf,  wie  einst  der  alte  Meister 
es  gewollt  hatte.  Gentile  sah  seine  Mission  in  Florenz  erfüllt  Er 
wandte  sich  nach  Siena,  nach  Orvieto  und  nach  Rom,  wo  er  sein  thaten- 
und  segensreiches  Leben  im  Jahre  1428  beschloss.  Gentile  war  zu 
individuell,  als  dass  er  direkte  Nachfolger  hätte  haben  können,  aber  die 
Mannigfaltigkeit  der  Anregungen,  die  er  allenthalben  hinlerliess,  gehört 
zu  den  schönsten  Erfolgen  seines  Lebens.  In  dem  aber,  was  ihn  uns 
heute  lieb  und  unvergleichlich  macht,  in  seiner  Überschwang! ichen  Freude 
aber  die  Schönheit  der  Natur  und  in  dem  zarten  Werben  um  ihre  Ge- 
heimnisse, in  all  dem,  was  die  Genialität  seines  Wesens  ausmacht,  ist 
er  einzig  geblieben. 


Die  Landschaft  als  Kompositions-  und  Stimmungsmittel: 
Masaccio. 

Die  ersten  Jahrzehnte  des  XV,  Jahrhunderts  sahen  in  Florenz  auf 
den  Gebieten  der  Plastik  und  Architektur  eine  Wandlung  beginnen,  die 
mit  der  völligen  Beseitigung  der  Gotik  und  dem  Siege  eines  zielbewussten, 
zur  Grösse  eigener  Stilbildung  gelangenden  Natuialismus  endigen  sollte. 
Der  freien,  durch  keine  konventionellen  Vorurteile  gehemmten  Anschauung 
der  Natur  galt  das  Streben   der  Jungen,   die   nur  die  Antike  als  Pfad- 
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weiserin  zu  den  neuen  Idealen  auerkannteD.  Der  jugendliche  Donatello 
stellte  in  den  Nischen  des  Domes,  des  Campanile  und  an  Orsaninichele 
Statuen  auf  von  einet  Lebendigkeit  und  Gegenwart,  zu  deren  völliger 
Beseeltheit  nur  die  Sprache  zu  fehlen  schien.  Andere  Heister,  wie 
Nanni  di  Banco,  unterstützten  mit  ihrer  Kunst  die  neue  Richtung,  die 
zu  einer  Wirksamkeit  gedidi,  die  selbst  den  in  seine  Träume  von  der 
Schönheit  der  gotischen  Formensprache  verlorenen  Loren  zo  Ghiberti 
zur  Umgestaltung  seiner  Kunstweise  im  neuen  Sinne  vennochte:  seine 
„Pforten  des  Paradieses"  zeigen  den  Gotiker  erfüllt  von  einer  Natur- 
und  Kunstanschauung,  die  den  Geist  des  neuen  Jahrhunderts  atmet. 
Dem  Genius  Donatellos  ebenbürtig  beginnt  um  1420  Filippo  Bmnellescht 
die  Neubelebung  der  Architektur  im  Siune  einer  auf  den  einfachsten, 
ewigen  Gesetzen  der  Proportion  und  des  Rhjrthmus  der  Glieder  in 
Grundriss  und  Aufbau  beruhenden  Raumkunst.  Mit  der  Einwölbung  der 
Domknppel,  dem  grossen  Vermächtnis  Amolfo  di  Cambios,  schuf  er  den 
Florentinern  ein  Wunderwerk,  das  bis  zum  Bau  des  römischen  St.  Peter 
unvergleichlich  blieb;  in  S.  Lorenzo  errichtete  er  ihnen  die  schönste 
Kirche  der  Stadt  j  in  der  -  Cappella  Pazzi  an  S.  Croce  und  im  Oratorium 
von  S.  Maria  degli  Angeli  führte  er  Ideen  in  die  Baukunst  ein,  in  deren 
Verwirklichung  die  folgenden  Geschlechter  der  Architekten  ihre  Aufgabe 
erkannten.'^ 

Nur  die  Malerei  stand  schweigend  abseits  von  den  grossen  Neue- 
rungen. 

Da  kam  auch  für  sie  der  Weckruf,  von  zwei  Seiten  und  gleich- 
zeitig: Gentile  da  Fabriano  erschien  in  Florenz  und  stellte  in  den  we- 
nigen Jahren  seines  Aufenthaltes,  wie  wir  gesehen  haben,  Werke  hin, 
die  mit  lauten  Zungen  die  naive  Freude  an  der  Schönheit  der  Welt 
kundthaten.  Mit  Entzücken  mag  das  wirklichkeitsdürstende  Volk  dieser 
Tage  die  Poesie  der  Gegenwart  in  Gentiles  Gemälden  betrachtet  haben; 
und  die  Malerei  musste  sich  mit  einem  Schlage  bewusst  werden,  wo  ihre 
Ziele  lagen:  Wohin  das  Auge  blickte,  die  weite  Welt  bot  ja  des  Malens- 
werten so  viel,  die  Schönheit  des  menschlichen  Leibes  und  die  Pracht 
der  kostbaren  Gewänder,  die  edle  Weiträumigkeit  der  Architektur  und 
die  unendliche  Mannigfaltigkeit  der  Landschaft  mit  der  dämmernden 
Ferne.  Gentile  wurde  der  Apostel  der  Landschaftsmalerei.  Hatte  er 
gleichsam  den  seelischen  Bann  gelöst,  der  die  Malerei  umfangen  hielt, 
so  war  es  Brunelleschi,  der  die  technischen  Schwierigkeiten  beseitigte,  die 
ihre   freie  Entwicklung   unmöglich   gemacht   hatten.     Indem  er  die  An- 
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fange  dei  Gesetze  der  Perspektive  festlegte,  die  überhaupt  erst  die  Welt 
der  ErscheiDimg  in  der  Darstellung  im  Bilde  glaubhaft  machen,  schuf 
er  dem  Naturalismus  die  soliden  Grundlagen  eines  kräftigen  Daseins. 
Inwieweit  die  Theoretiker  des  ausgehenden  XIV.  Jahrhunderts,  wie  Pac^o 
dell'Abbaco  (1366)  und  Biagio  de  Parma  („Quaestiones  Perspectivae" 
gegen  Ende  des  Jahrhunderts)  ihn  beeinflusst  haben  mögen,")  ist  un- 
bekannt. Brunelleschis  jahrelanges  Studium  der  Ruinenwelt  Roms  „in 
der  grandiosen  Einfachheit  und  Regelmüssigkeit  ihrer  Formen  einerseits, 
in  ihren  malerischen  Wirkungen  andererseits"'*)  mag  in  ihm  die  Er- 
foischuDg  der  Regeln  der  Perspektive  angeregt  haben,  die  er  in  Florens 
etwa  uro  1415 — 1420")  in  zwei  Bildern  löste  und  so  in  die  Kunst- 
welt einführte.  Brunelleschis  ältester  Biograph,  Antonio  Manetti,  der  die 
beiden  Werke  noch  selbst  in  Händen  gehalten,  beschreibt  uns,"^  durch 
welche  Mittel  der  Meister  im  Betrachter  die  Ansicht  erweckt  habe,  als 
sähe  er  wirklich  das  Baptisterium  von  der  mittleren  DomthUr  aus  oder 
den  Signorenpalast  mit  dem  davorliegenden  Platz.  Die  beiden  ent- 
scheidenden Momente  hierbei  bildeten  die  Entdeckung  des  Augenpunktes 
und  des  Distanzpunktes,  Mit  genialer  künstlerischer  Intention  war  das 
Problem  erfasst,  dessen  theoretische  Formulirung  später  L.  B.  Atberti 
brachte,'^  und  das  die  bleibende  Grundlage  für  alle  späteren  Per- 
spektiviker  wurde. 

Die  Wirkung  dieser  Entdeckung  auf  die  Kunst  war  ungeheuer: 
Ghiberd  suchte  in  der  Reliefkunst,  die  bereits  seit  Andrea  Orcagna 
starke  malerische  Anwandlungen  zeigte,  mit  den  Möglichkeiten  der  Malerei 
zu  wetteifern;  Donatello  folgte,  wenn  auch  mit  mehr  Bewusstsein  der 
Grenzen  des  Reliefstils;  die  Intarsiatoren  nahmen  Brunelleschis  Erfindung 
zum  Ausgangspunkt  einer  neuen  Richtung  des  Kunstgewerbes.  Ihre 
grossartigste  Wirkung  aber  hatte  sie  auf  dem  Gebiet  der  Malerei,  der 
eben  jetzt  ein  Künstler  allerersten  Ranges  erwuchs:  Masaccio.  Es  war 
von  entscheidender  Bedeutung,  dass  am  Anfang  der  neuen  Epoche  ein 
den  anderen  Grossen  ebenbürtiger  KUnstler  in  der  Malerei  zur  Seite 
stand,  nicht  nur  ein  grämlicher  Theoretiker  wie  Paolo  Uccello.  Auch 
ohne  Vasaris  Versicherung  würde  man  den  Werken  Masaccios  anmerken, 
wie  nahe  die  Beziehungen  des  Malers  zum  Architekten  gewesen  sind; 
mutet  uns  doch  das  Kassettengewölbe  auf  dem  Fresko  der  „Dreieinig> 
keit"  in  S.  Maria  Novella  zu  Florenz  an  wie  ein  Geschwister  der  später 
entstandenen  Vorhalle  der  Cappella  Pazzi  bei  S.  Croce.  Von  nicht 
geringerer  Wirkung   auf  ihn  ist  die   starke   Kunst  Donatellos   gewesen. 
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Gestalten  wie  die  heiligen  Maikua  und  Georg  an  Orsanmichele  und  der 
Johannes  am  Campanile,  deren  Entstehung  in  die  Zeit  seiner  Jünglings- 
jahre  fällt,  haben  seine  jugendliche  Phantasie  erfüllt.  Solche  Menschen, 
deren  Muskeln  alle  geschwellt  erscheinen  von  der  Kraft  eines  in  ihnen 
wirkenden  Willens  und  dem  Bewusstsein  eines  höheren  Daseins,  wollte 
auch  er  schaffen.  Sie  sind  die  Vorläufer  der  Apostelgestalten  im 
Cannine,  deren  „Sein",  deren  „Volumen"'^  so  deutlich  zu  uns  spricht. 
Aber  derartige  Wesen  bedürfen  des  Raumes  um  sich  herum,  sie  müssen 
Bewegungsfreiheit  haben,  und  so  ergiebt  sich  die  Notwendigkeit,  die 
Umgebung,  die  Szenerie  realistisch  zu  gestalten.  Brunelleschis  Ent- 
deckung der  Perspektive  und  Gentiles  Erschliessung  des  Universums  fiUr 
die  darstellende  Kunst  wiesen  ihm  seine  Ziele,  Aber  „diese  neuen, 
bisher  noch  unbenutzten  Hilfsmittel  der  Darstellung  erstrebte  Masaccio 
nicht  etwa,  seinen  Gemälden  mehr  äussere  Annehmlichkeit  zu  geben, 
sondern  weil  sein  starkes,  männliches  Geftthl,  sein  hoher  Begriff  von  der 
Würde  seiner  Aufgaben,  deren  Lösung  ihn  beschäftigte,  in  der  kümmer- 
lichen, Sachen  und  schattenlosen  Manier  nicht  wol  gcnQgend  auszu- 
drücken war."'^  Dieser  gesunde  Naturalismus  begnügt  sich  nicht  mit 
Einzelheiten,  er  ist  gepaart  mit  dem  sicheren  Blick  für  die  Gesammt- 
wirkung,  dem  Sinn  für  das  Monumentale.  Gcwis  würde  das  uns  von 
Vasari*"}  beschriebene,  jetzt  verlorene  Fresko  der  „Sagra  del  Carroine" 
Masaccio  in  seiner  vollen,  eigenartigen  Bedeutung  zeigen,  der  bestimmte 
Personen  mit  bestimmter  Umgebung  zusammensieht  in  geschlossener  Bild- 
wirkung. Masaccio  ist  Florentiner,  d.  h.  allen  Naturalismus  konzentrirt 
er  zu  höherer  Einheit,  Das  ist  das  Wesen  jeder  wahren  Stilbildung. 
Es  gab  nur  Einen  Meister,  der  ihm  die  Gesetze  der  Monument al-Malerei 
offenbaren  konnte:  Giotto  in  seinen  letzten  Schöpfungen  in  S,  Croce. 
Lässt  man  in  der  Brancacci-Kapelle  vor  Masaccios  „Zinsgroschen"  im 
Geiste  all  die  zahllosen  Freskenzyklen  des  Trecento  an  sich  vorüber- 
ziehen, so  werden  nur  Giottos  Werke  uns  ansprechen  als  die  Ahnen 
der  Kunst  Masaccios,  Alles  Dazwischenliegende  —  und  mag  es  uns 
im  Augenblick  noch  so  sehr  zu  Bewundrung  gestimmt  haben  —  sinkt 
in  den  Abgrund  der  Erinnerungen  zurück,  nur  das  wahrhafl  Grosse, 
Lebendige  bleibt  und  zeigt  uns  in  wenigen  und  gigantischen  Zügen  den 
Werdegang  der  Menschheit,  der  immer  nur  von  Genie  lu  Genie  führt. 
Aber  eine  pragmatische  Geschichtsschreibung  ist  nur  zu  oft  auf  die  Un- 
tiefen der  Menschheit  angewiesen,  die  dem  Auftreten  des  Genies  voran- 
gehen und  es  zur  Notwendigkeit  machen. 
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So  wird  im  Altgemeinen  Masolino  für  der  Lehrer  Masaccios  gehalten. 
Aber  ein  Blick  auf  dessen  Werke  in  Casliglione  d'Olona  genügt,  um  die 
Zusammengehörigkeit  beider  Meister  auf  das  Geringste  zu  beschränken: 
Wot  ist  die  Freskotecbnik  hier  wie  dort  die  gleiche,*')  auch  einzelne 
Typen  und  Figuren  zeigen  Verwandtschaft  mit  den  Jugcndschöpfungen 
Masaccios,  sodass  dieser  wol  bei  Masolino  das  Handwerk  gelernt  haben 
mag,  aber  das  Wesentliche  der  neu  aufblähenden  Kunst,  der  Sinn  für 
Monumentalität,  wahren  Naturalismus  und  ein  erhShtes  Dasein  fehlen  den 
Freien  in  Castiglionc  gänzlich.  Bei  näherer  Betrachtung  dreht  sich 
das  Verhältnis  zwischen  beiden  um,  und  wir  sehen  zu  unserer  Über- 
raschung Masolino  später  in  seinen  Fresken  des  Baplisteriums  von 
Castiglione  (1435)  unter  dem  Einfluss  der  Werke  seines  einstmaligen 
Schalers,  sodass  wir  eine  fifichtige  Betrachtung  dieser  Gemälde  erst  am 
Schluss  der  Besprechung  der  Landschaften  Masaccios  vornehmen  wollen, 
damit  auch  nicht  eiu  unverdienter  Schein  der  Originalität  auf  die  immerhin 
meikwüidigen  Fresken  von  Castiglione  falle. 

Von  schwerer  wiegender  Bedeutung  dagegen  ist  die  Thätigkeit 
Genliles  da  Fabriano  für  die  Entwicklung  Masaccios  gewesen,  denn  sie 
brachte  dem  jungen  Künstler  etwas  Künstlerisches  entgegen,  die  Ver- 
wertung des  Lichtes  für  die  Malerei.  Gerade  in  jener  Zeit  wandte  man 
sich  der  Behandlung  des  Lichtes  in  den  anderen  Künsten  zu:  In 
Brunelleschis  Innenarchitekturen  ist  es  ein  wesentlicher  Faktor  und  auch 
bei  DonatelR)  sehen  wir  es  bei  der  Entstehung  des  Markus  an  Orsan- 
michele  entschieden  mitsprechen  und  stets  in  den  späteren  Schöpfungen 
des  Meisters  beachtet.  Wie  wichtig  konnte  es  fUr  die  Malerei  werden. 
Bei  Gentile  war  das  Licht  nur  in  Einzelheilen  zur  Geltung  gekommen, 
es  hatte  den  malerischen  Reiz  des  Bildes  erhöht  und  eine  feine  lyrische 
Stimmung  erweckt.  Noch  war  das  Licht  nicht  zum  stilbildenden  Prinzip 
erhoben.  Das  geschah  erst,  als  Masaccio  es  in  seine  Kunstsprache 
aufnahm  und  seinen  Gestalten  durch  energische  und  scharf  beobachtete 
Lichtführung  die  plastische  Rundung  gab,  als  er  das  Licht  als  bindenden 
und  trennenden  Raumfaktor  in  den  Dienst  der  Einheit  eines  Gemäldes, 
ja  eines  ganzen  Fieskenzyklus  stellte.  Was  bei  Gentile  aus  dem  Bedürfnis 
für  eine  gewisse  poetische  Verklärung  hervorging,  wurde  für  Masaccio 
zum  Mittel,  den  Forderungen  eines  durchgreifenden  Naturalismus  zu 
genügen.  Hatte  ihn  Btucelleschi  gelehrt,  ein  perspektivisch  richtiges 
Rauragerust  darzustellen,  so  verdankte  er  Gentilen  die  Anregung  zur 
Durchführung  einer  konzentrirten  Beleuchtung. 
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Ebenso  fand  die  Niturbegeistening  des  Umbrers  in  Masaccio  ein 
lebhaftes  Echo.  Auch  der  für  Neuerungen  empftngliche  MasoUno  hatte 
sich  iospiriren  lassen  zu  landEchafÜicber  Szenerie,  aber  die  Berge  auf 
seiner  „Anbetung  der  Könige"  an  der  Decke  des  Chors  der  CoUegiaU 
SU  Castiglione  zeigen  die  BergformationeD  Gentües  unverstanden  und 
unverarbeitet  wiedergegeben.  Diese  Landschaft  mit  den  beiden  Schnee- 
kegeln  im  Hintergrunde  ist  kein  organisches  Ganzes,  es  fehlt  ihr  die 
„Vorstellung  der  Einheit".**)  Wie  anders  wird  die  Anregung  Gentiles 
zu  einer  Landschaft  in  Masaccio  schöpferisch  auf  dem  Bilde  im  Museum 
zu  Neapel,  das  die  „Gründung  von  S.  Maria  della  Neve"  darstellt  und 
wegen  der  vielfachen  nahen  Beziehungen  zu  Werken  des  Umbrers  fälsch- 
lich seinen  Namen  tTSgt.  Noch  steht  die  Landschaft  in  keinem  Zusammen- 
hang mit  der  Handlung,  sie  ist  lediglich  Hintergrund,  wenn  auch  ein 
die  gedrängte  Komposition  vom  gleichsam  befreiender,  der  in  Nichts 
mehr  an  die  leblosen  Kulissen  des  Trecento  eriimerL  Es  ist  eine  freie, 
organische  Auffassung  der  Natur.  Der  Blick  des  Beschauers  wird  durch 
/den  perspektivisch  vortrefflich  konstruirten  Vordergrund  mit  den  Reihen 

'  der  Zuschauer  und  den  beiderseits  die  Bühne  abschliessenden  antikisirenden 
Bauten   in  die  Bildtiefe  geleitet.     Man  sieht   auf  den  Monte  Testacdo 

~  und  die  Pjrramide  des  Cestius,  dahinter  auf  die  Mauern  Roms  mit  ihren 
Waittflrmen  und  einem  offenen  Thore,  das  hinaus  in  die  Campagna  führt. 
Es  ist  ein  klarer  Wintervormittag,  und  man  erkennt  bis  in  die  weite 
Feme  die  Hecken  und  Btiumchen,  die  die  Grenzen  der  einzelnen  Felder 
bezeichnen.  Den  Horizont  schliesst  eine  Bergkette  gegen  den  Goldgrund 
ab.  Jedoch  begrenzt  sie  nicht  als  parallel  mit  der  Bildflflche  verlaufender 
Zug  die  Ebene,  sondern  von  links  her  schiebt  sich  ein  Bergmassiv  herein. 
Davor  ist  eine  HQgelreihe  gelagert,  die  sich  nach  rechts  in  die  Bildtiefe 
erstreckt  und  sich  dort  verliert.  Diese  Bergzüge  und  Bodensdiwellungen 
sind  von  einer  Genauigkeit  der  Ausführung,  die  eine  topographische 
Aufzeichnung  ermöglichen  würden.  Die  Färbung  ist  bräunlich-grau.  Die 
Beleuchtung  entspricht  dem  Lichteinfall  von  links  oben,  den  wir  bei  den 
Figuren  des  Vordergrundes  wahrnehmen,  und  der  eine  sanfte  Modellimiig 
der  Landschaftsformen  ermöglicht. 

Wie  deutlich  gewahrt  man  bei  diesemi  Bildchen  schon  den  Unter- 
schied, der  diesen  Naturalisten  von  den  zarten  Kompositionen  Gentiles 
trennt:  Die  Perspektive  ist  kühn  mit  in  das  Thema  des  Bildes  auf- 
genommen, wobei  allerdings  der  etwas  hohe  Augenpunkt  fast  störend 
wirkt.    Jede   Figur   bedeutet    hier  gleichsam  einen  Pfeiler  in   der  Per- 
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spektivkonstiuklion  und  bedingt  so  die  Kl&rheit  des  Vorganges  und  seine 
ObersichtlichkeiL  Einen  solchen  Zwang  würde  Gentile  seiner  leicht 
beweglichen  Phantasie  nicht  auferlegt  haben.   Auch  ist  das  Verhältnis  der 


Masaccio,  GrOndung  von  S.  Maria  della  Neve. 

Untere  Hälfte  des  Tafelbildes  im  Museo  Nazionale  zu  NeapeL 

Nach  Ortginal  Photographie  von  AUnari. 

Figuren  zum  Räume  hier  richtiger  als  es  bei  dem  Umbrer  zu  sein  pflegt.  *') 
Im  Gegensatz  zu  Geatiles  L&ndachaftsphantasien  fühlen  wir  uns  hier  der 
Wirklichkeit  gegenüber.  **)    Es  ist  ein  StUck  Heimatland  in  schlichter,  an- 
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spruchslosei  Weise  wiedeigegeben.  Zwar  kann  die  Identität  dieser  Land- 
schaft mit  der  Gegend  nordöstlich  von  Florenz  nicht  bewiesen  weiden, 
aber  das  Verhältnis  der  ebzelnen  Teile  zu  einander,  der  Organismus  des 
Ganzen  ist  so  verwandt,  dass  dies  Beispiel  beweist,  wie  der  jungeKflnstler 
den  ihm  in  der  Heimat  täglich  vor  Augen  liegenden  Bergzug  scharf  be- 
trachtet hat,  und  dsss  er  sich  auf  ein  gutes  Formengedächtnis  verlassen 
konnte.  Bedenkt  man,  wie  oberflächlich  die  Beziehungen  des  damaligen 
Menschen  zu  der  ihn  umgebenden  Natur  waren,  wie  wenig  Auge  und  Hand 
dem  Gefühl  für  die  Landschaft  gedient  hatten,  so  wird  man  diesen  ersten 
Versuch  des  jungen  Genius,  ein  beliebiges  StOck  Natur  darzustellen,  als 
eine  wahrhaft  schöpferische  That  erkennen.  Das  war  ein  anderer  Geist 
als  dei,  aus  dem  heraus  Gentile  malte.  Die  Tradition  dessen,  was 
kflnstlerisch  darstellbar  sei,  schwand  vor  den  genialen,  das  Wesen  aller 
Dinge  fordernden  Blicken  Masaccios  in  ein  Nichts  zusammen:  Die  ganze 
Welt  lag  frei  vor  ihm  da,  ein  Gegenstand  würdig  jeder  Kunst.  Die 
Forderungen  des  Realismus  sind  in  diesem  Bildchen  des  jungen  Meisters 
mit  einer  solchen  Klarheit  erkannt,  dass  man  von  dem  Künstier  noch 
Werke  der  grOssten  NaturofFcnbamngen  erwarten  kann. 

Die  wenigen  Landschaften,  die  wir  aus  der  kurzen  Laufbahn 
Masaccios  erhalten  haben,  zeigen  einen  entschiedenen  und  grossartigen 
Fortschritt  über  dies  Werk  hinaus.  Etwas  Momentanes,  Subjektives  tritt 
ein:  Wie  er  den  Gegenstand  der  Handlung  erfasst,  so  greift  er  aus 
dem  Wechsel  von  Tages-  und  Jahreszeiten  die  Augenblicke  heraus,  die 
der  Stimmung  seines  Innern  entsprechen.  Das  hatte  bereits  Gentile 
getban,  doch  nur  in  engerem  Sinne,  mehr  malerisch  und  lyrisch 
empfindend.  Aber  Masaccio  sieht  das  Leben  nicht  in  den  sonnen- 
hellen Farben  dieses  schönbeitsfrohen  Menschen,  sondern  er  kennt 
die  unsagbaren,  ahnungsvollen  Dämmerungen  des  Innern,  und  so  wird 
die  Landschaft  zum  Spiegel  seiner  Seele.  Das  deutet  auf  ein  Sich- 
Veisenken  in  die  Natur,  ein  Miterleben  mit  der  Natur.  Und  indem  er 
seine  tragischen  Gefühle  m  Harmonie  uad  Disharmonie  der  Natur  mitteilt. 
entsteht  ein  Wechselaustausch,  in  welchem  das  Wesen  des  modernen, 
sympathetischen  Naturgefnhls  besteht.  *^)  Nur  wenige  Italiener  des 
XV.  Jahrhunderts  sind  ihm  in  diese  ahnungsvollen  Tiefen  gefolgt,  etwa 
Botlicetli  und  Lionardo.  Die  Maler  des  Nordens  aber,  die  van  Eycks 
und  ihre  weitere  Schule,  einschliesslich  Dirck  Bouts  und  seine  berühmten 
farbenreichen  Bilder  der  alten  Pinakothek  in  München,  haben  nicht 
entfernt  diese  Beseelung  der  Landschaft  erreicht,  die  wir  in  den  folgenden 
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Wetken  Masaccios  mit  so  ergreifender  Macht  empfiadeo.  **)  Die  Land- 
schaften der  Niederländer  zeigcD  uns  unter  einem  weiten,  transpareaten 
Himmel  tausend  Einzelbetten  in  gedrängter  Ffltle,  sie  flbenaschen  uns 
durch  immer  neue  Details,  wir  bewundern  den  Fleiss  und  die  Objektivität 
ihier  Darstellungen,  aber  das  Herz  bleibt  kalt.  Es  fehlt  ihnen  die 
Freiheit,  an  die  ganze  Welt,  wie  sie  erscheint  und  wie  sie  sich  äussert, 
den  Massstab  der  eigenen  vollständig  entwickelten  Persönlichkeit  zu  legen, 
dem  StofFe  den  Stempel  der  eigenen  Individualität  aufzudrQcken  und  dem 
Beschauer  die  eigene  Anschauung  aufzuzwingen.  Hugo  van  der  Goes 
ist  vielleicht  auszunehmen.  Erst  mit  DUrer  kommen  in  der  Landschaft 
der  Nordländer  tiefe  seelische  Stimmungen  zum  Ausdruck,  und  die  fernere 
Entwicklung  und  der  endliche  Durchbruch  einer  grossen  Landschaft skunst 
war  freilich  nur  im  Norden  möglich. 

Man  hat  diesen  wesentlichen  Zug  der  Kunst  Masaccios  fast  nie  be- 
rücksichtigt; gab  es  doch  im  Lebenswerke  des  Meisters  so  viel  anderes 
und  scheinbar  wichtigeres  Neues,  als  dass  man  aus  den  verstaubten 
und  Übermalten  Hintergründen  seiner  Büdei  noch  die  Zeugnisse  seines 
Genies  herauszulesen  brauchte.  Dazu  kommt  das  Vorurteil:  Was  für 
ein  Landschaftsbild  von  Bedeutung  kann  von  einem  Italiener  der  Re- 
naissance herrühren  und  gar  von  einem  Florentiner  aus  dem  Anfang  des 
Quattrocento?  Aber  wo  man  auch  in  der  Kunst  jenes  goldenen  Zeit- 
alters genauer  nachforscht,  die  Schatzgräberei  fördert  immer  neue  Reich- 
tümer zu  Tage. 

Im  Kleinen  bewahrheitet  das  auch  das  Täfelchen  mit  der  „Anbetung 
der  Könige"  im  berliner  Museum,  der  Predella  des  grossen  Altarwerks 
für  Pisa,  das  im  Jahre  1426  vollendet  wurde  und  nur  noch  in  Trümmern 
erhalten  ist*'):  Auf  einer  breiten  Btihne  sehen  wir  die  Ankunft  der  Könige 
und  ihre  Anbetung  des  Christkindes,  das  sich  auf  dem  Schosse  der 
Multer  im  Schatten  der  Hüite  links  befindet.  Den  Hintergrund  dieser 
leliefartig  komponirten  Szene  bildet  eine  Landschaft,  deren  Verhältnisse 
zu  den  fast  die  ganze  Bildhöhe  füllenden  Figuren  zu  klein  sind.  Dieser 
Hintergrund,  der  ebenso  gut  eine  Felsen-  und  Gebüschwand  sein  könnte 
wie  auf  Genüles  Bild,  ist  nicht  im  Zusammenhang  mit  den  Figuren 
gedacht,  sondern  entspringt  einem  malerischen  Bedürfnis,  einer  undefinir- 
barcn  Stimmung  Masaccios.  Er  giebt  uns  eine  Art  Naturvision,  wie  sie 
uns  ^äter  bei  Lionardo  begegnet.  Trotzdem  ist  alles  in  ihr  plastisch- 
leal  gedacht.  Zwischen  erdigen,  braungrauen  Hügeln  öffnet  sich  eine 
Schlucht,    die    in    ein    Thal    führt,    das    in    mannigfachen    Windungen 
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imd  SeitenschluchteD  in  die  blaugraue  Ferne  fUhit,  w.o  Beige  hinter 
Bergen  in  langer  Kette  in  veich  geschwungenem  Umriss  den  Horizont 
begrenzen.  Am  Himmelssaum  ziefaeo  Wolken  in  langen  Streifen.  Das 
Auffallende  und  Reizvolle  dieser  Landschaft  liegt  aber  in  der  Beleuchtung. 
Über  die  Hügel  ist  ein  feines  silbernes  Lichterspiel  ausgegossen,  das 
von  der  durch  die  HUtte  links  verdecktet)  untergehenden  Soiine  aus* 
geht  „Das  aufgelöste  Spiel;  der  halb  gebrochenen  StreiflichterÄüber 
Rosse  und  Trabanten  hin  durchdringt  alle  Hauptsachen  d^s 'Vorgangs, 
der  so  wie  aus  märchenhaftem  Dämmeischein  Gestalt  gewinnt."  *-^ar  Ob  er 
Hügellehoen  und  Kuppen  .streift  es  hin,  leuchtet  in  den  schimmernden 
Bergen  der  Feme  auf  und  zerdiesst  als  duftige  Wolke  am  Hirnmel. 
Ein  geheimnisvoller  Zauber  liegt  in  diesem  irilichterlirenden  Abend- 
schein, der  in  Gegensatz  steht  zu  dem  Halbdunkel  der  Strohhfltte,  aus 
dem  die  Gestalt  der  Gottesmutter  auftaucht,  die,  erfüllt  von  ;  dimkler 
Ahnung,  das  Kind  der  Huldigung  der  Menge  hingiebt.  Fragen  wir  nach 
VorgKogerp  Masaccios  in  dieser  Art  der  Landschaftsdarstellüng  mit  den 
schimmernden  Bergen  der  Feme,  so  weiden  wii  nicht  Masolino  nennen 
können  und  die  beiden  Schneegipfel  auf  der  „Anbetung"  in  Castiglione, 
auch  schwerlich  Ambrogio  Lorenzetti  mit  seiner  eigenartigen  „Kreuzes- 
allegorie" in  Siena,  sondern  einzig  Gcntilen  da  Fabriano'.*^ "  Es  ist  die 
gleiche  Umdichlung  der  Natur,  wie  wir  sie  auf  seiner  Predella  mit  der 
„Flucht  nach  Ägypten" .  fanden. 

Ähnliche,  weno  auch  nur  kleine  Ausblicke  in  die  Feme  weisen  die 
zu  dies«  Predella  gehörigen  Täfelcben  mit  den  Manyrien  des  Pcirus 
und  Johauies  des  Täufers'  im  berliner  Museum  auf.  Stets  giebt  Masaccio 
den  Hinweis  auf  die  Tiefe,  ohne  dort  Details  auszuführen.  Es  handelt 
sich  ihm  nur  um  die  gesetzmässige  Gestaltung  der  Feme.  Das  ist 
die  Fortsetzung  der  Raumkunst  Giottos.  Damit  schafft  er  den  Späteren 
die  Gmndtagc  ftlr  eingehendere  Ausschmückung  im  Kleinen,  also  das 
Gerüst  der  Landschaft. 

Sahen  wir  in  den  bisher  betrachteten  kleinen  Bildern  nur  die  An- 
deutungen eines  umfassenden  NaturgefUhls,  so  stehen  wir  in  S.  demente 
zu  Rom  '*)  vor  dem  grossen  Fresko  der  „Kreuzigung"  einem  tragischen  und 
wahrhaft  grossartigen  Gemälde  gegenüber,  dessen  tief  ergreifende  Wirkung 
nicht  zum  Wenigsten  auf  dei  Landschaft  beruht.  Da  die  Darstellung  der 
„Kreuzigung"  die  ganze  Fläche  der  hinteren  Kapellenwand  einnimmt,  also 
einen  doppelt  so  hohen  Raum  wie  die  Bilder  aus  den  Legenden  der 
heiligen  Katharina   und  Ambiosius  auf  den   Seitenwinden,  und   da   der 
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Massstab  der  Figuren  jed«nial  der  gleiche  ist,  so  ergiebt  sich  für  den 
Hintergrund  des  Mittelbildes  von  selbst  eine  weitere  und  freiere  Aus- 
dehnung.^*) Zorn  ersten  Male  in  der  Entwicklung  der  italienischen 
Kunst  eischliesst  sich  unseren  Blicken  die  unendliche  Feme  bis  an  den 
Horizont  des  Meeres.  Die  ganze  Welt  denkt  sich  Masaccio  als  Zeugen 
dieses  Augenblicks,  da  der  Heiland  fUr  die  Menschheit  am  Kreuze  stirbt. 
Die  weite  Öde  vor  uns,  die  atemlose  Stille  erwecken  tiefe  Enipändungen. 
Es  ist  eine  Raumkomposition  im  Grossen  und  als  solche  unvergleichlich. 
Die  Schwierigkeit,  die  sich  für  einen  Qu attro centist en  erheben  musstei 
vom  Vordergrund  eine  gute  Oberleitung  zum  HiDtcrgrunde  zu  finden, 
hat  er  durch  die  Hügslscnkung  vermieden,  die  unmittelbar  hinter  dem 
Fuss  der  Kreuze  einsetzt.  Dies  Motiv  ist  an  sich  eine  geniale  Er- 
findung, wenn  es  uns  auch  nicht  zum  ersten  Male  begegnet,  Ambrogio 
Lorenzettis  „Kreuzesallegorie"  zeigte  es  bereits,  und  auf  der  „Kreuzigung" 
Im  Caraposanto  zu  Pisa,  dem  Werke  eines  unbekannten  Sienesen,  sehen 
wir  die  hintersten  Figuren  Überschnitten  von  der  Hügelsilhouctte,  wodurch 
das  Gedränge  der  Figuren  vermindert  wird.  Aber  während  es  dort 
die  übliche  Felsenkulisse  ist,  die  den  Hügel  von  Golgatha  bedeutet,  ist 
das  Motiv  hier  unmittelbar  der  Natur  entlehnt.  Dadurch  vermag  der 
Künstler  die  Fülle  der  Gestallen,  die  derartig  umfangreiche  Gemälde  im 
Trecento  lärmend  überfüllt  hatte,  in  verschiedene  Raumschichten  zu 
verteilen:  in  den  Vordergrund  die  Angehörigen  Christi  und  die  Juden, 
auf  die  Höhe  des  Hügels  die  Hauptleute  und  einige  Kriegsknechte, 
an  die  Hügellehne  abwärts  und  in  die  Bildliefe  ziehend  den  weiteren 
Tross  zu  Pferde  und  zu  Fuss.  Indem  die  Luft  zwischen  den  einzelnen 
Gruppen  als  Raumfaktor  wirkt  und  auch  der  glückliche  Versuch  einer 
Luftperspektive  gemacht  ist,  werden  wir  über  die  Schwierigkeit  des 
Mittelgrundes  hinweggeführt  und  der  Blick  durchdringt  ungehindert  die 
Feme,  „ein  LandschafCsbild  ersten  Ranges".  **)  Während  auf  der  linken 
Seite  das  Meer  den  Saum  der  in  leichter  Wellenbewegung  abwärts 
gleitenden  HUgellehnen  bespült,  erblicken  wir  rechts  unten  im  Thal  eine 
Stadt.  Dahinter  erhebt  sich  eine  neue  Boden  Schwellung,  ein  zweites 
Thal  wird  sichtbar,  Hügel  und  Thälei  in  gleichem,  schleppendem 
Rhythmus  schieben  sich  hinter  einander  und  ziehen  den  Blick  in  eine 
endlose  Ferne.  Eine  Hügelzunge  nach  der  andern  senkt  sich  zum 
buchtenreichen  Meer;  ein  Gehöft  hier,  eine  Cypressengruppe  dort  halten 
den  Blick  nicht  auf,  der  in  dem  langsam  abschwellenden  Linienzuge 
der  Landschaft  das  Pathos  der  Tragödie  verklingen  fühlt    „Das  Fehlen 
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scharfer,  bestimmter  Einzelheiten,  charakteristischer  Bcrgfonnen,  Bäume, 
Eingriffe  menschUcher  Kultur  giebt  dem  Landschaftsbilde  die  Allgemein- 
heit, die  seinen  Gesammtcharakter  rein  bewahrt,  ihn  desto  grossaitiger 
wirken  lässt  und  seine  einheitliche  Stimmung  hervorbringt  Ein  Blick 
von  den  Hügeln  Roms  auf  die  Campagna  hinaus,  im  Dämmerschein 
des  Abends,  wo  alle  kleinen  Detailbildungen  verschwimmen  —  und 
der  weite  melancholische  Hintergrund  fUr  den  Tod  des  Gottessohnes 
war  gefunden.  Cber  dem  verzweifelnden  Schmerz  der  Seinen  und  der 
unklaren  Aufregung  der  Freunde,  der  dumpfen  Beklommenheit  der  Feinde 
breitet  sich  der  Ausblick  Qber  Land  und  Wasser,  Hügelieihen  und 
Himmel.  Greller  Lichtglanz  auf  dem  Spiegel  der  See,  schimmernde 
Helligkeit  über  dem  Gebirge,  lerstreuter  Widerschein  auf  Fahnen, 
Rüstungen,  Reitergruppen  bis  in  den  Vordergrund  und  Überall  dazwischen 
die  Vorboten  der  Dunkelheit,  vHe  beim  Anbruch  der  Nacht,  wo  die 
Unendlichkeit  alles  umßlngt."  Diese  Worte  Schmarsows  *•)  enthalten 
das  Wesentliche,  das  über  diese  Landschaft  zu  sagen  ist.**) 

Bei  diesem  grossen  Fresko  wieder  wie  bei  der  kleinen  „Anbetung" 
in  Berlin,  mit  der  es  den  verwandten  Beleuchtungseffekt  gemein  hat, 
spüren  wir  die  Absicht  des  Meisters,  durch  die  Landschaft  den  Beschauer 
auf  einen  gewissen,  vibrirenden  Gefühlston  zu  stimmen.  Masaccio  be- 
sitzt die  Gabe,  empfangene  NatureindrUcke  zu  objektivireu,  d.  h.  eine 
innere  starke  Empfindung,  ein  inneres  Erleben,  das  er  vor  der  Natur 
gehabt,  durch  sein  Inneres  geläutert,  von  allem  Nebensachlichen  befreit, 
als  Ganzes  wieder  aus  sich  heraus  auf  das  Bild  projeziren  zu  können  als 
Kunstwerk.  Und  da  die  NatureindrUcke  in  seinem  Innern  mit  der  Ge- 
fühlswelt der  Gestalten  und  der  Handlung,  die  er  darstellen  will,  ver- 
schmelzen, entsteht  die  Möglichkeit,  im  Beschauer  eine  verwandle  Stim- 
mung zu  erzeugen,  wie  sie  der  Künstler  empfunden,  als  er  in  sich  das 
ganze  Werk  entwarf. 

Es  giebt  noch  ein  zweites  Gemälde,  das  eine  Stimmungslandschaft 
im  Grossen  zeigt,  das  berühmte  Fresko  des  „Zinsgroschens"  in  der 
Brancacci-Kapelle  von  S.  Maria  del  Carmine  zu  Florenz.  Wir  dürfen 
in  dieser  Kapelle,  die  Masaccios  letzte  und  reifste  Werke  enthält,  mit 
den  grössten  Erwartungen  eines  monumentalen  Stiles  an  die  einzelnen 
Fresken  und  an  ihre  Komposition  treten:  Hier  lernten  die  folgenden 
Generationen  bis  auf  Michelangelo  die  Gesetze  der  grossen  Kunsi,'*^) 
wie  Masaccio  sie  von  Giotto  gelernt  hatte.  Hier  endlich  sehen  wir 
wieder,  seit  Giottos  Fresken   in  der  Oberkirche   von  Assisi   zum  ersten 
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Male,  die  Umrahmung  der  einzelnen  Felder  in  plastischer  Weise  durch- 
geführt, indem  gewaltige  kannelirte  Pilaster  mit  korinthischen  Kapitalen 
Architrave  tragen,  und  so  der  Fresken  schmuck  in  direkten  Zusammen- 
hang mit  einer  Idealarchitektur  brunelleschischen  Geistes  gedacht  ist, 
die  Gemälde  also,  in  des  Wortes  höchster  und  einzig  richtiger  Bedeutung, 
zur  Mooumentaldekoralion  eines  architektonisch -organischen  Rsumganzeo 
dienen.  Die  unteren  Flächen  der  Seitenwände,  deren  Entwurf  wir  wol 
im  Grossen  Masaccio  zuzuschreiben  haben,  wirken  absichtlich  näher  mit 
ihren  schmalen  Bühnen  und  den  parallel  der  Bildfläche  laufenden  Hinter- 
grundswänden.  Doch  um  nicht  den  Eindruck  des '  allzu  Schweren  zu 
erwecken,  lässt  er  links,  auf  der  „Erweckung  des  Königssohnes",  den 
Blick  über  eine  Mauer  zu  den  Bäumen  eines  Lustgartens  mit  dem 
dazu  gehörigen  Palast  schweifen;  rechts  aber,  auf  der  „Kreuzigung  des 
Petrus",  breitet  sich  vor  dem  offenen  Thore  eine  Landschaft  aus,  die 
von  Filippmo  Lippi  ausgeführt  ist.  Im  Gegensatz  eu  den  beiden  uns 
enger  berührenden  Fresken  unten  ist  in  den  oberen  eine  bedeutende 
Raumerweiterung  gegeben,  rechts  in  Gestalt  eines  weiten  Stadtplatzes, 
links  einer  Landschaft,  die  als  Schauplatz  der  Handlung  dienen.  Die 
Szenerie  ist  durchaus  zur  Verdeutlichung  und  Steigerung  der  Handlung 
da,  ganz  in  giotteskem  Sinne.  Der  Meister,  der  in  früheren  Werken  be- 
wiesen hatte,  ein  wie  individuelles  NaturgefÜhl  er  besitzt,  ordnet  die 
Landschaften  hier  der  Gesammtkomposition  unter:  So  giebt  er  auf 
der  „Almosen spende"  den  Figurenmassen  als  befreienden  Gegensatz  in 
der  Fl  Sehen  Verteilung  oben  den  Blick  ins  Freie.  Damit  aber  die  Phan- 
tasie sich  nicht  in  die  Feme  verliert,  lässt  er  ein  Bergmassiv  dicht  an 
die  Häuser  treten,  die  den  SchauplaU  umgeben.  Zwischen  eingehegten 
Feldern  flibrt  eine  breite  Strasse  zu  einer  schlossartigen  Villa  empor, 
wie  wir  sie  heute  noch  an  einigen  Stellen  der  Umgegend  von  Florenz 
sehen.  Das  Motiv  ist  einfach,  erfUUt  aber  seinen  Zweck  im  Aufbau  des 
Bildes.  Masaccios  Landschaftslinien  sind  entschieden  und  klar,  sie 
geben  keine  Andeutungen  auf  die  Natur,  wie  es  meist  im  Trecento  ge- 
wesen war,  sondern  haben  innere  Wahrheit  So  giebt  auf  der  „Taufe" 
das  helle  Gebirge,  das  sich  hinter  der  dunkeln  Bergwand  nach  rechts 
hin  erstreckt,  eine  deutliche  Raumvorstellung.^']  Der  Himmel  ist  be- 
wölkt, deim  auch  dort  herrscht  Leben. 

Das  Meisterstück  der  Beziehung  aller  Teile  des  Bildes  auf  den 
dargestellten  Augenblick  ist  der  „  Zinsgroschen ".  Die  Art,  wie  hier  im 
Sinne  Giottos  die  Landschaft  zur  Verdeutlichung  der  Handlung  beiträgt, 
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gleichsam  ein  ideales  Steige ruDgsmitlel  dei^elben  ist,  findet  in  den  Werken 
Masaccios  ihren  Voiläufer  im  „Martyrium  der  heiligen  Katharina"  in 
S.  Clemente  zu  Rom:  Dort  sehen  wir  im  Vordergrund  die  Vollstreckung 
des  Urteils,  der  eine  Schaar  von  Soldaten  mit  hohen,  vorgehaltenen 
Schilden  beiwohnt.  Die  Krieger  in  militärischer  Haltung  stellen  eine 
Richtungsachse  dar,  die  schräg  von  links  vom  nach  hinten  zu  verläuft; 
ihre  starren  Schiide  lenken  den  Blick  unwillkürlich  in  die  Tiefe,  wo  auf 
steiler  Felsenhöhe  der  versöhnende  Schluss  des  grausamen  Vorganges 
stattfindet:  die  Bestattung  der  Heiligen  durch  Engethände.  Ungefähr 
parallel  zu  der  Wächterschaar  zieht  sich  im  Hintergrunde  eine  Kette 
von  Hügeln  in  die  Bildtiefe  und  verschwindet  hinter  der  Felsenwand 
rechts.     In  dieser  Schrägstellung  des  landschafllichcn  Hintergrundes,  der 


Masaccio,  Der  Zollgroschen.     Fresko  in  5.  Maria  de)  Cärmine  xu  Florenz. 
Nach  Originalphotograpbie  von  Andprsoa. 

den  Blick  auf  einen  testimmten  Punkt  lenkt,  erkennen  wir  die  Vorstufe 
zu  dem  grossen  Fresko  in  Florenz. 

Die  Landschaft  auf  der  Darstellung  des  „Zinsgroschens"  hat  doppelte 
Bedeutung:  als  Koro positions wert  und  als  Stimm ungsmitteL  Gegenstand 
des  Bildes  sind  die  Verse  des  Evang.  Matthäi  XVII,  24 — 27:  Ein  Zoll- 
beamter von  Kapernaum  fordert  den  Zinsgroschen  von  Jesus  nnd  seinen 
Jüngern.  Sie  haben  kein  Geld.  Da  befiehlt  der  Herr,  um  das  Ärgernis 
zu  beseitigen,  dem  Petrus:  „Gehe  hin  an  das  Meer  und  wirf  den  Angel, 
und  den  ersten  Fisch,  der  herau^ährt,  den  nimm;  und  wenn  du  seinen 
Mund  aufthiut,  wirst  du  einen  Stater  finden ;  denselbigen  nimm  und  gieb 
ihnen  für  mich  und  dich."     Die  kurze  Zwiesprache  zwischen  Jesus  und 
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dem  JOnger  ist  bei  Ma^cio  zum  dramatischen  Auftritt  geworden,  an 
dem  der  weitere  Kreis  der  JUnger  Anteil  nimint  und  dem  KDnstlet 
Gelegenheit  giebt,  eine  Anzahl  herrlicher  Charaktert3rpen  in  kraftvoller 
Entwicklung  darzustellen.  Das  Gemälde  zeigt  die  Scbaar  vor  den  Thoren 
der  Stadt.  In  der  Mitte  steht  der  Beamte,  die  Hand  fordernd  ausgestreckt. 
Dem  zornig  auffahrenden  Petrus  befiehlt  die  erhobene  Rechte  Christi, 
am  Ufer  des  Wassers  das  Wunder  zu  erwarten.  Mit  epischer  Ausbreitung 
der  Handlung  in  mehrere  auf  einander  folgende  Momente ")  sehen  wir 
am  Rande  des  Bildes  links  mehr  im  Hintergrunde  den  zum  Spiegel  des 
Wassers  niedergebeugten  Apostel,  der  die  Münze  dem  Rachen  eines 
Fisches  entnimmt.  Rechts  an  der  anderen  Seite  schliesst  die  Erzählung 
mit  der  Entrichtung  des  Zinsgroschens.  Das  geistig  Bedeutsame  der 
Darstellung  ist  die  ausgestreckte  Rechte  des  Herrn,  die  den  Widerspruch 
des  Jüngers  unterdrückt  und  gleichzeitig  das  Wunder  bewirkt.  Der 
Beschauer  folgt  mit  den  Blicken  dem  Winke  und  gewahrt  das  Wunder. 
Um  die  magische  Kraft  des  in  die  Ferne  wirkenden  ausgestreckten 
Armes  durch  ein  äusseres  Mittel  gleichsam  zu  verbildlichen,  benutzt  der 
Künstler  die  Landschaft.  In  früherer  Zeit  würde  man  sich  mit  einem 
Spruchbande  begnQgt  haben,  hier  aber  wird  die  Gedankenfolge  betont 
und  verdeutlicht  durch  die  Parallele  der  Bergachse  hinten  mit  der  Bahn, 
die  der  Blick  vom  Arme  Christi  zum  Vollzuge  des  Wunders  durchmisst 
Würde  Petrus  am  Rande  des  Bildes  im  Vordergrunde  knien,  dann 
bedürfte  es  dieser  Verstärkung  der  Blickrichtung  nicht,  sie  wäre  augen- 
fällig genug.  Aber  Petrus  kniet  weiter  hinten,  entfernt  von  der  Bild- 
scbwelle,  und  das  Wunder  geschieht  in  wohlthuender  Entfernung.  Die 
Verdrängung  des  in  starker  Verkürzung  von  vom  gesehenen,  knienden 
Apostels  nach  hinten  hat  aber  auch  einen  künstlerischen  Grund,  über  den 
tins  Adolf  HÜdebrand  Aufschluss  giebt:'*^  „Es  darf  nichts  aus  dem 
Bilde  auf  uns  zukommen,  sondern  wir  müssen  in  das  Bild  hineinschreiten, 
um  eine  einheitliche  Tiefenbewegung  zu  behalten.  Das  gelingt  nur 
dadurch,  dass  hinter  der  Verkürzung  etwas  ist,  was  den  Blick  und  die 
Tiefenvorstellung  stark  nach  hinten  zieht  —  also  irgend  eine  Feme, 
Indem  sich  so  die  Verkürzung  nach  hinten  stark  fortsetzt,  wird  sie  in 
die  allgemeine  Tiefen bewegung  eingereiht  und  bezeichnet  blos  eine  zur 
gegenständhchen  Anschauung  gewordene  Strecke.  Andrerseits  Übernimmt 
die  durch  den  Hintergmnd  angeregte  Tiefenbewegung  die  Arbeit,  die 
Verkürzung  zu  verstärken,  und  entlastet  damit  die  in  der  verkürzten 
Form   liegenden  Anregungen   zur  Tiefenvorstellung."     Wir  werden  nicht 
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fehlgehen  mit  der  Annahme,  dass  ähnliche  Gesetze,  die  sich  aus  den 
fortwähTenden  Beobachtungen  eines  Über  die  Möglichkeiten  seiner  Kunst 
nachdenkenden  Bninelleschi-SchUlers  ergeben  mussten,  bei  dem  kon- 
struktiven Teil  dieses  Hintergrundes  massgebend  gewesen  sind. 

Die  rechte  Seite  des  Schauplatzes  wird  von  dem  Wärterhaus  ein- 
genommen, das  sich  stark  verkürzt  in  die  Tiefe  ausdehnt,  wo  noch  ein 
Stück  des  sich  anschliessenden  Gärtchens  sichtbar  wird.  Unmittelbar 
dahinter  erheben  sich  die  Berge,  an  deien  Fuss  einige  Felder  ansteigen, 
die  im  Übrigen  steil  und  unbebaut  sind.  Nach  links  in  die  Bildtiefe 
gerichtet,  steigt  hinter  dem  ersten  Berge  eine  niedrigere  Htlgelreihe 
auf,  über  der  sich  das  Massiv  einer  gewaltigen  Gebirgswand  erhebt. 
Am  Himmel  und  an  den  Höhen  ziehen  Wolken.  Wahrend  der  vordere 
Berghang  braun  ist,  werden  die  hinteren  Züge  immer  heller,  bis  sie 
in  der  Feme  der  Farbe  der  Wolken  gleichen.  Mag  dieser  gut  ab- 
gestuften Luftperspektive  heute  die  schlechte  Erhaltung  zu  Gute  kommen, 
oder  hatte  Masaccio,  was  wahrscheinlicher  ist,  zu  diesem  Zweck  den 
Hintergrund  nicht  in  „buon  fresco",  sondern  in  Tempera  ausgefllhTt,  **) 
um  in  einem  die  Farbe  nicht  mehr  verändernden  Material  die  feinen 
Schattlrungen  besser  erreichen  zu  können,  dies  Werk  giebt  uns  jedenfalls 
einen  hohen  Begriff  von  seiner  Beobachtung  der  Lußperspektive,  die 
ähnlichen  abstrakten  Versuchen,  wie  sie  gleichzeitig  die  van  Eycks  auf 
dem  genfer  Altarwerk  anstellten,  durch  die  Kraft  unmittelbarer  Natur- 
anschauung überlegen  ist.  Man  erinnert  sich  der  Beschreibung  Vasaris, 
der  bei  der  „Verkündigung"  in  S.  Niccolö  di  lä  d'Arno  zu  Florenz 
ausdrücklich  die  Bedeutung  der  Luftperspektive  betont.™)  Der  Verlust 
dieses  Werkes  findet  daher  bis  zu  einem  gewissen  Grade  seinen  Ersatz 
in  der  Landschaft  des  „Zinsgroseben",  In  dem  durch  die  schräge 
Achsenstellung  der  Bergkette  gewonnenen  freien  Raum  des  Hintergrundes 
liegt  der  See,  dessen  Fluten  im  Mittelgrund  des  Bildes  durch  eine 
Landzunge  begrenzt  werden,  um  nochmals  vom  als  Bucht,  in  der  das 
Wunder  sich  vollzieht,  sichtbar  zu  werden.  Am  Seeufer  hinter  Petrus 
zieht  sich  eine  Reihe  kahler  Bäumchen  parallel  zur  Bildfläcbe  nach 
rechts,  etwa  zu  dem  kleinen  Hausgarlen,  hinüber.  Sie  bringt  die  vordere, 
eigentliche  Bühne  der  Handlung  als  langgestrecktes  Rechteck  gegenüber 
dem  rechtwinkligen  Dreieck  der  gesammten  Raumanordnung  dieses  Freskos 
zur  Geltung,  Bemerken  wir  bei  dieser  mannigfachen  Bedeutung  der 
Szenerie  für  die  ganze  Komposition,  wie  plastisch  die  Figuren  vor 
diesem  einheitlichen,  braungiauen  Ton  des  Hintergrundes  hervortreten,  ^') 


ly  Google 


—     i6i     — 

SD  sehen  wir,  dass  in  dem'  Aufbau  dieser  Landschaft  nichts  Zufölliges, 
Absichtsloses  enthalten  ist,  sondern  dass  alles  in  diesen  letzten  Schöpfungen 
Masaccios,  auch  das  geringste,  von  einer  Höhe  des  StilgefQhls  zeugt,  die, 
ohne  an  gequälte  Reflektion  zu  erinnern,  die  volle  Meisterschaft  des 
jungen  Künstlers  bezeugt,  der  wenige  Monate  später  einem  unbekannten 
tragischen  Schicksal  erliegen  sollte.  „Es  heissl,  dass  er  in  Rom  ge- 
storben ist.""*) 

Aber  diese  Landschaft  hat,  wie  die  der  „Kreuzigung"  in  S.  de- 
mente, auch  einen  momentanen  Charakter,  d.  h.  Stimmung'^:  Ein 
scharfer  Wind  fährt  durch  das  Bild.  Am  Himmel  und  an  den  Berg- 
wänden jagt  er  Wolken  dahin,  die  Wellen  des  Sees  treibt  er  in  lang- 
ziehenden Kreisen  zum  Ufer,  das  spärliche  Laub  der  jungen  Bäume  am 
Strande  biegt  er  zur  Seile.  Wir  atmen  gleichsam  die  kühle  Luft  eines 
Vorfrtihlingsmorgens.  Warum  Masaccio  gerade  diese  Stimmung  ans  dem 
weiten  Beieich  der  Möglichkeit  gewählt  hat,  wer  wollte  es  sagen? 

Die  Landschaft  als  Kompositionsmittel  zu  verwenden,  hatte  ihn 
Giotto  gelehrt,  sie  zum  Ausdruck  gewisser  Stimmungen  zu  machen,  hatte 
Gentile  da  Fabriano  begonnen.  Aber  wie  er  die  Anregungen  in  sich 
verarbeitete  zu  Werken,  grossartig  im  Stil  und  tief  ergreifend  im  Aus- 
druck, dienen  sie  dazu,  seine  vällige  Eigenart  und  Grösse  zu  enthüllen. 
Die  Wucht  seiner  Gestalten  und  Werke  ist  oft  so  ungeheuer,  dass  sie 
dem  Beschauer  kaum  Annäherung  und  liebende  Bewunderung  gestattet 
In  seinen  Land schaftsbil dem  aber  erschliessen  sich  uns  Blicke  in  ein 
empfängliches,  tiefes  Gemüt,  das  auf  jede  Berähnjng  eingeht  und  die 
Eindrücke  in  sein  schweigendes  Inneres  birgt,  das  nicht  die  SUssigkeit 
des  Lebens  kennt  und  die  lauen  Freuden  des  FrUhlings,  das  kämpft 
und  ringt  mit  sich  in  einsamen  Stunden  bitteren  Schmerzes.  In  der 
Stimmung  der  Landschaft  des  „Zinsgroschens"  liegt  ein  heimliches  Be- 
kenntnis seiner  Seele.  Aus  diesem  Werke  und  dem  in  Rom  klingt  die 
grossartige  Melancholie  der  Einsamkeit ,  das  ewig  wiederkehrende  tra- 
gische Schicksal  des  Genies,  aus  dessen  Brust  sich  der  Schrei  nach 
„Freude"  ringt  und  nach  Gemeinsamkeit  mit  der  Menschheit  Bei  Gen- 
tilen  gedachten  wir  wol  der  zärtlichen  Musik  Schuberts,  hier  spricht 
Beethoven  zu  uns. 

Und  Masohno  soll  Masaccios  Lehrer  gewesen  sein?  Für  die  Land- 
schaften ist  er  ihm  gewis  nicht  zum  Vorbild  geworden.'^)  Die  Stufe, 
die  Masolino  bei  seiner  Trennung  von  Masaccio  in  der  Kunst  einnahm, 
ze^  die  bereits  genannte  „Anbetung   der  Könige"   an  der  Chordecke 
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der  CollegUta  zu  Castiglione  d'Olona  mit  den  Bergen  darauf,  die  ver- 
raten, wie  mUhBun  dem  geborenen  Trecentisten  die  UmgewöhnuDg  ia 
die  Formemprache  Gentüei  wiude,  sodass  er  nicht  an  „Stimmung" 
denken  konnte.  Und  das  ist  gut.  Zwischen  diesen  Malereien  im  Chor 
der  Hauptkirche  und  den  Fresken  im  Biq;»tisterium  daneben  sind  lo  Jahre 
ve^ngen,  die  sich  der  iflhiige  Meister  su  Nutze  gemacht  hat")  Als 
er  im  Jahre  1435  zu  seinem  greisen  Gönner  nach  Castiglione  zurück- 
kehrte, gedachte  er  ihn  mit  manchen  Neuerungen,  die  er  iniwischen  den 
Werken  Masacdos  in  Rom  und  Florenz  entlehnt  hatte,  zu  übeiraschen. 
Der  Btille,  harmlose,  freundliche  KOnstlcr  der  Chordecke  ist  zum  Prahler 
geworden,  der  in  das  ferne  Alpennest  die  Unruhe  der  gährenden,  trei- 
benden Kunstkmfte  am  Amostrande  tragt.  In  Castiglione  durfte  er  sich 
derartig  leichtfertige  Produkte  seiner  Kunst  gestatten,  in  Florcns  würde 
man  es  an  berechtigtem  Spott  kaum  haben  fehlen  lassen.  Denn  im 
Grunde  genommen  ist  er  der  alte  Trecentist  geblieben,  wenn  er  auch 
verftlhrerische  Zuthaten  in  seine  räum-  und  lufUosen  Bilder  einführt 
Trotzdem  soll  dabei  ein  Fortschritt,  auch  in  der  Landschaftsmalerei, 
zugegeben  werden,  z.  B.  auf  dem  grossen  „Salome"-Fresko.  Ober  dem 
in  kühner  perspektivischer  Verkürzung  gezeichneten  Hallenhof,  in  dessen 
Vordergrund  die  zwei  Szenen  der  Salome  statthaben,  ragt  eine  Alpen- 
landschaft in  das  Bild  herein.  Da  für  dieselbe  nur  noch  wenig  Platz 
vorhanden  war,  so  musste  sie  sich  mehr  in  die  Höhe  als  in  die  Breite 
und  Tiefe  ausdehnen.  So  steigt  denn,  nur  durch  einen  kleinen  Garten 
im  Hintergrunde  als  ktlmmerlichem  Raumfaktor  vom  Arkadenhof  getrennt, 
ein  in  winzigen  Formen  gegebener  blassgiüner  Berg  bis  zur  Höhe  der 
Bildfläche  empor.  Die  Modellirung  dieses  als  Wiesenhang  gedachten 
Berges  ist  unnatürlich  und  verrät  die  trecentistische  Erbschaft.  Etwa  in 
halber  Hohe  der  Landschaft  erblicken  wir  das  Begräbnis  Johannis  durch 
seine  Jünger.  Vermag  diese  eiste  Kulisse  uns  nicht  zu  befriedigen,  so 
überrascht  dagegen  ein  dahinter  aufragendes  Felsengebirge  durch  die 
Kühnheit  seiner  Formen  sowol  in  Umriss  wie  Modellirung.  Weisse 
Felsenzacken  mit  prägnanter  Schattining  in  gelblich-olivfarbenen  Tönen 
türmen  sich  überebander  und  schliessen  das  Bild  in  wirksamster  Weise 
gegen  den  blauen  Himmel  ab.  Der  Mangel  von  Luft  im  Bilde  stört, 
der  Hintergrund  lastet  zu  schwer  auf  dem  Ganzen,  man  glaubt  ihn  mit 
Händen  greifen  zu  können.  Diese  Landschaft  zeigt  eine  doppelte  Be- 
ziehung zu  Masacdos  Fresken  in  S.  demente:  Das  Begräbnis  des  Täufers 
auf  steiler  Höhe  erinnert  an  das  „Martyrium  der  heUigen  Katharina";") 
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ausserdem  wetteifert  Masolino  hier  mit  seinem  Schüler  in  der  Natur- 
beobachtung: Hatte  Masaccio  den  Römern  die  Campagna  in  seinem 
Bilde  gezeigt,  so  will  er  hier  am  Fuss  der  Alpen  eine  Hochgebirgs- 
landschafc  wiedeigeben.  So  entsteht  die  erste  Alpenlandschaft,  die  wir 
besitzen,  aus  dem  Verlangen,  den  Künstler  als  modernen  Menschen,  als 
Naturalisten  im  Sinne  jener  Zeit  zu  legitimiren. 

Schlimmer  aber  ist  die  Landschaft  auf  der  „Taufe  Christi"  geraten. 
Hier   giebt   sich    der  Schüler  Gherardo  Starninas   als   das,   was   er   im 


MasoliDO,  üaslmabl  des  Herodcs. 

Fresko   im   Baptistcriam   zu   Castiglione  d'OLona. 
Nach  Originalpbotogtaphie  von  Aünari. 

Grunde  ist,  als  Mann  des  vorigen  Jahrhunderts,  der  mit  der  dem  aus- 
gehenden Trecenio  eigentümlichen  Anmassung  seine  schlechte  Land- 
schaftsperspekiive  vorträgt,  an  die  jetzt  im  Jahre  1435  in  Florenz  nieicand 
mehr  glauben  würde.  Der  Fluss  durchzieht  in  leichler  Biegung  das 
Thal,  das  von  einer  Anzahl  hinter  einander  geschichteter,  kleiner  werdender 
Erdkegel  auf  beiden  Seiten  begleitet  wird.  Die  einzige  Gliederung  des 
Thaies  und  seiner  Hügel  besteht  in  rippenartigen  Schichten,  wie  sie  wol 
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der  Sand  auf  dem  Grunde  eines  Baches  zeigt  Details  fehlen,  und  die 
wenigen  Baume,  die  hier  und  da  auftauchen,  dienen  nicht  als  Raum- 
faktoren.  Die  Wirkung  dieses  Flusslaufes  ist  auch  nicht  besser  als 
diejenige  des  in  der  Castellani -Kapelle  von  S.  Croce  zu  Florenz 
geschilderten,  zumal  die  Wellen  des  Flusses  noch  in  der  altertüm- 
lichen von  Cennino  Cennini  gelehrten ,  ziselirendcn  Weise  angegeben 
sind/')  Em  Blick  aus.  dem  Fenster,  das  sich  unter  diesem  Fresko  der 
Chorwaod  auf  die  liebliche  Landschaft  des  Alpenvorlandes  nach  den 
grttnen  lombardischen  Fluren  öffnet,  genügt,  um  uns  zu  vergewissem, 
dass  in  diesem  Maler  kein  NaturgefUhl  schöpferisch  werden  konnte.  Für 
seine  konventionelle  Formensprache  entschädigt  uns  Masolino  auch  nicht 
durch  das  dem  Trecento  eigene  hohe  Stilgeföhl  für  die  dekorative  Be- 
deutung eines  Freskenschmucks  in  einem  Raum.  Figuren  und  Berge  malt 
er  um  die  Ecken  der  Fensteilaibung  herum,  lässC  jede  Umrahmung  der  ein- 
zelnen Bilder  fort  und  verzichtet  so  auf  eine  einheitliche  Gesammtkonstruk- 
tion  des  Raumes,  wie  sie  Masaccio  gab.'^  Das  ist  nicht  nur  unkünst- 
lerisch, es  verrät  auch  den  Mangel  jeden  Sinnes  für  das  Monumentale,*') 
So  erscheint  denn  Masolino  als  ein  Maler,  der  sich  geschickt  die 
neuen  Werte  der  Kunst  seiner  Zeit  aneignet,  wie  die  Perspektive 
und  die  Darstellung  des  Nackten,  der  überhaupt  die  Forderungen  des 
Naturalismus  durchaus  anerkennt  und  es  zu  einer  gewissen  äusseren 
Ähnlichkeit  mit  einem  Bahnbrecher  der  neuen  Gesinnung  bringt.  In 
Ungarn,  wo  er  thätig  gewesen  ist,  an  den  Grenzen  künstlerischer  Kultur, 
mag  seine  Skrupel losigkeit  dankbar  hingenommen  worden  sein.  Mit  dem 
Masse  der  Geschichte  gemessen  aber  schwindet  seine  Bedeutung  vor 
der  seines  grossen  Namensvetters  in  sich  zusammen,  und  er  behält  nicht 
einmal  das  Recht,  als  Künstler  mit  gefAlUgec  Dekoratoren,  die  die 
Summe  der  Kenntnisse  ihrer  Zeit  verwerteten,  selbst  aber  nichts  Wesent- 
liches hinzufügten,  wie  einem  Benozzo  Gozzoli  und  Pinturicchio,  zusammen 
genannt  zu  werden;  denn  diese  liebten,  was  sie  malten  und  gaben 
üeissig  ihr  Bestes,  hochachtbare,  manchmal  sogar  durch  die  naive  An- 
spruchslosigkeit ihrer  Schöpfungen  entzückende  Handwerkematurea,  die 
sie  in  der  edelsten  Bedeutung  des  Wortes  waren.  Masolino  aber  prahlt 
mit  der  glücklichen  Überwindung  von  Schwierif^eiten ,  deren  oberfläch- 
liche Bekanntschaft  er  gemacht  hat.  Das  gilt  von  seinen  Landschaften 
wie  von  seiner  ganzen  Kunst, 

Masolino   als   Landschaftsmaler   ist   ein   herzloser  Nachahmer,    der 
seinem  Schiller   weder   die  Form   noch   die  Anregung   zu   einer  Kunst 
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geben  konnte,  die  dessen  individuelles  Gepräge  tragt.  In  Masaccio  aber 
schuf  eine  grosse  Seele  die  grosse  Form,  in  der  sie  sich  mitteilt  und 
fortlebte  in  den  kommenden  Generationen.  Von  ihm  gehen  die  An- 
regungen zu  einer  Entwicklung  aus,  die  sowol  in  formaler  Gestaltung, 
in  der  Ausbildung  des  Raumes,  wie  in  der  seelischen  Vertiefung,  der 
Stimmung,  den  Höhengang  der  Kunst  im  Zeilalter  Rafaels  vorbereitet. 
So  wird  Masaccio  der  Giotto  des  XV,  Jahrhunderts. 


Die  Landschaftsmalerei  als  Ausdruck  eines  naiven 
Naturgefühls:  Fra  Angelico. 

Mit  feinem  Gefllhl  für  die  malerischen  Wirkungen  des  Lichtes  hatte 
Gentile  da  Fabriano  die  Landschaft  zu  einem  wesentlichen  Bestandteil 
seiner  Bilder  gemacht  und  das  bunte  Bereich  der  Natur  in  allen  ihren 
Erscheinungen  in  seine  Darstellungen  verflochten,  wie  es  dem  in  ihm 
lebenden  Ideale  entsprach.  Ebenso  hatte  Masaccio  der  Landschaft  das 
Zeichen  seines  Genius  aufgedrückt,  indem  er  sie  zum  Spiegelbilde  der 
in  ihm  ringenden  geheimsten  Seelenstimmungen  erhob.  Beide  hatten 
die  Natur  mit  eigenem  Leben  beseelt  und  sie  zum  TrSger  ihrer  Indi- 
vidualität gemacht.  So  sahen  KOnstler  die  Landschaft;  aber  es  ist  un- 
wahrscheinlich, dass  auch  die  anderen  Menschen  jener  Zeit  bereits  diese 
Fähigkeit  der  Naturempfindung  besessen  haben,  die  das  Zeichen  eines 
reichen  Seelenlebens  ist,  ja  eines  Uberschwänglichen  Mitteilungsbedürfnisses 
des  eigenen  Wesens  an  die  umgebende  Welt.  Dazu  kommt  eine  zweite 
Beobachtung:  Erst  wenige  Jahrzehnte  waren  vergangen,  seitdem  die  Maler 
des  ansgehenden  Trccento  ihren  Bedarf  an  Landschaftsformen  noch  mit 
einigen  altbekannten  und  konventionellen  Motiven  hatten  decken  können. 
Abgesehen  von  der  mangelhaften  Perspektive  hatte  diesen  Meistern  die 
Fähigkeit,  die  charakteristischen  Linien  der  Natur  zu  erfassen  und  wieder- 
zugeben, gefehlt.  Es  war  nur  ein  ungewisses  Tasten  und  Andeuten  ge- 
wesen. Selbst  Gentile  und  Masaccio  lassen  das  Bestreben  vermissen, 
eine  bestimmte  Gegend  im  Bilde  fesuuhalten,  d.  h.  sie  erachteten  das 
genaue  Studium  einer  Landschaft  nicht  für  unumgänglich  notwendig. 
Ihnen  kam  es  auf  eine  höhere,  innere  Wahrheit  an,  die  von  dem  Stil- 
gefühl die  Gesetze  erhält,  unter  denen  sie  in  die  Erscheinung  tritt.    Be- 


ly  Google 


—     i66     — 

Sassen  abtT  flberbaupt  die  Menschen  des  beginneoden  XV.  Jahrhunderts 
die  Fahigkeil,  eine  Landschaft  in  allen  ihren  Teilen  und  Schattiruogen 
ihrem  Geiste  einzuprägen,  besassen  sie  eine  landschafdiche  Erinnerung? 
Diese  schembar  sinnlose  Frage  werden  wir  nur  zögernd  beantworten  und 
nur  hinsichtlich  einig«  Weniger  bejahen  können.  Der  Blick  filr  die 
Landschaft  muss  ebenso  erzenen  und  entwickelt  werden  wie  das  Gehör 
für  die  Musik.  Unsere  Zeit  ist  durch  eine  Jahrhunderte  alte  Tradition, 
besonders  aber  durch  Landschaftsporträts  und  Photographien  in  einem 
solchen  Masse  erzogen  znm  Erfassen  und  Festhalten  bestimmter  Gegen- 
den, dass  wir  nach  langen  Jahren  ein  Thal,  das  wir  einmal  Süchtig 
durcheilt,  im  Bilde  wiedererkennen  werden.  Diese  landschaftliche  Er- 
innerung besass  das  beginnende  Quatttocento  nicht.  Was  heute  Gemein- 
gut aller  Welt  ist,  mussle  damals  Schritt  für  Schritt  durch  die  edelsten 
Geister  der  Menschheit  erworben  werden.  Der  Augenblick,  wo  man 
eine  bestimmte  Gegend  im  Bilde  dargestellt  fand,  wo  man  aufgefordert 
wurde,  das  Gemälde  und  die  Natur  zu  vergleichen,  war  gleichsam  eine 
Neuschöpfung  der  Welt  für  das  Bewusstsein  des  Menschen.  Der  Maler, 
der  die  Augen  seiner  Zeit  öffnen  sollte  fUr  das  Wesen  der  sie  täglich 
umgebenden  Landschaft,  musste  ihr  gegenflber  Objektivität  bewahren, 
sie  nicht  aus  malerischen  und  seelischen,  also  künstlerischen  Gründen 
schaffen,  sondern  mit  der  Naivität  eines  Kindes  und  dem  Blick  des 
Genies  vor  die  Natur  treten.  Solch  ein  Maler  war  Fra  Giovanni  Angelico 
da  Fiesole. 

Der  Volksround,  der  dem  frommen  Dominikanermönch  bald  nach 
seinem  Tode  den.Beinamen  Angelico  gab,  hat  das  Wesen  dieses  wunder- 
samen Künstlers  zutiefst  erkannt.  Nennen  wir  heute  seinen  Namen,  so  be- 
Eeichnen  wir  mit  ihm  eine  Welt  der  Empfindungen,  die,  unberührt  von  den 
Schalten  alles  Drängenden,  Gewaltsamen,  Dumpfen,  frei  sich  aufschwingen 
in  lichtere  Höhen,  wo  als  das  einzige  Gesetz  des  Daseins  die  Liebe 
lebt,  die  Liebe  zu  den  Menschen  und  der  Glaube  an  Gott.  Angelico 
ist  ge Wissermassen  die  Idealgestalt  des  Mönchtums,  ein  ächter  Christ 
und  Mensch.  Die  Charakteristik,  die  Vasari  von  ihm  giebt,  ist  das 
schönste,  was  über  den  Künstler  geschrieben  worden  ist.  Stützen  sich 
die  einzelnen  Zug«,  die  er  erzählt,  auf  gute  Oberlieferungen,  su  sehen 
wir  ein  Menschenleben  vor  uns,  frei  von  jeder  Anfechtung  und  still  und 
heiter  in  sich  gefestigt  durch  ein  unerschütterliches  Vertrauen  auf  die 
Einsicht  und  Güte  Gottes;  ist  aber  diese  herrliche  Charakteristik  Ange- 
licos  eine  Erfindung  Vasaris,   so   ist  sie  vollauf  gerechtfertigt,   denn  sie 
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fasst  das  in  Worte,  was  wir  als  des  Künstlers  eigenstes  Wesen  vor  jeder 
seiner  Schöpfungen  empfinden. 

Gegenstand  der  Kunst  Angelicos  konnte  natürlich  nur  das  Leben 
der  Himmlischen  sein,  und -es  war  demnach  sein  hauptsachliches  Be- 
mühen, dieses  so  klar  wie  möglich  darzustellen  und  es  mit  innigen  Zügen 
zu  beseelen.  So  wird  der  Dichter  in  ihm  oft  vernehmlicher  als  der 
Maler.  Dabei  hat  er  das  Bestreben,  seinen  Stoff  so  gut  2U  verdeutlichen, 
wie  er  es  mit  sorgsamem  Fleisse  und  mit  seiner  Technik  vermag.  Sein 
Können  ist  mit  jedem  Jahre  gewachsen,  und  die  Werke  seines  Greisen- 
alters  sind  seine  vollendetsten.  Zwar  giebt  er  seinen  Figuren  nicht  die 
Gegenwart,  die  Masaccios  Gestalten  eigen  ist,  denn  das  wäre  ihm  als 
Profanirung  erschienen,  sondern  er  hält  gern  an  den  alten  Typen  und 
Kompositionen  fest;  aber  er  versetzt  sie  mitten  in  unsere  Welt.  Die 
Erde  ist  Gottes,  und  so  malt  er  sie.  Die  konventionellen  Kulissen  des 
Trecento  sind  nicht  die  Erde  des  Herrn,  und  er  blickt  hinaus  in  die 
Welt  und  lernt  aus  ihr.  Mit  unbefangenem  Auge  sucht  er  ihre  Er- 
scheinung zu  erfassen  und  sie  lein  und  ohne  eigenes  Zuthun  im  Bilde 
wiederzuspiegeln. 

Auch  die  freiesle  Naturanschauung  bedarf  der  kOnstleiischen  Er- 
ziehung, und  Angelico  ist  kein  Autodidakt  gewesen.  Wie  wir  ihn  in 
Florenz  und  Rom  sehen,  nehmen  wir  eine  FttUe  von  Anregungen  wahr, 
die  er  seiner  Zeit  verdankt,  aber  selbständig  verarbeitet  hat.  Die  Meister 
zu  bestimmen,  in  deren  Werkstatt  er  die  erste  künstlerische  Bildung 
erhalten  hat,  ist  schwer,  und  die  Kunstwissenschaft  hat  im  Laufe  der 
Zeit  fast  alle  Namen  von  Malern  genannt,  die  Vorgänger  und  Zeitgenossen 
Angelicos  gewesen  sind.  Die  Schwierigkeit  liegt  besonders  in  dem 
Mangel  jedes  beglaubigten  Weikes  Gherardo  Staminas,  das  ihn  zweifellos 
als  den  Hauptmeister  des  Übergangs  vom  XIV.  ins  XV.  Jahrhundert 
legitimiren  würde.  Er  ist  dei-  Lehrer  Masolinos  gewesen,  und  die  Be- 
ziehungen zwischen  diesem  und  Angelico  würden  ihre  wahrscheinlichste 
Erkläriing  in  einer  Schülerschaft  Angelicos  bei  Stamina  finden.'")  So 
konnte  er  die  Typen  und  Kompositionen  des  ausklingenden  Trecento 
kennen  lernen,  während  die  Vortiebe  für  Genreszenen  und  Burlesken, 
die  uns  besonders  als  Neuerung  Staminas  gerühmt  wird, ")  sowol  durch 
das  religiöse  Gemüt  Angelicos  wie  durch  die  zweite  Stufe  seiner  Schüler« 
schaff  abgelehnt  werden  musste.  Als  solche  ist  neuerdings  wieder  die 
Beschäftigung  mit  Miniaturen  höchst  glaubhaft  gemacht  worden, ")  Die 
künstlerische  Verwandtschaft  Angelicos  mit  dem  älteren  Lorenzo  Monaco, 
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auf  die  man  früher  besonderes  Gewicht  legte,  ^^  und  die  gevis  im 
Kolorit  und  manchem  anderen  zuzugeben  ist,  ist  auf  ihre  gemeinsame 
Beschäftigung  mit  der  Miniaturmalerei  zurückzuführen.  Was  die  Farben- 
Stimmung  und  die  reiche  Verwendung  von  Gold  in  den  Werken  Angelicos 
betrifft,  so  gilt  hier,  was  wir  bei  Lorenzo  Monaco  als  die  Erziehung  und 
Erbschaft  der  Illuminatorenkunst  bezeichneten. ")  Manetti '')  und  Vasari  '*) 
lassen  ihn  bei  seinem  Eintritt  ins  Kloster  im  Jahre  1407  bereits  einen 
fertigen  Künstler  sein,  doch  ist  das  unwahrscheinlich  und  wol  als  schrift- 
stellerische Ausschmückung  der  Vita  zum  Preise  der  hohen  Tugend 
ihres  Helden  au&ufassen.  Dazu  kommt,  dass  von  Jugendwerken  Angelicos 
nichts  erhalten  ist,  während  mit  dem  Ende  der  20er  Jahre  die  reiche 
Fülle  seiner  Arbeiten  sich  in  gedrängtem  Zuge  folgt.  Die  Bilder  in 
Cortona  und  Perugia,^')  die  man  früher  allgemein  in  die  Zeil  des 
umbrischen  Exils  (also  bis  1418)  setzte,  gehören  in  eine  spätere  Periode, 
wie  das,  abgesehen  von  allen  andren  Qualitäten  dieser  Werke,  schon 
äusserlich  die  Beherrschung  der  Gesetze  der  Perspektive  beweist,  '^  die 
erst  im  zweiten  Jahrzehnt  des  XV.  Jahrhunderts  aufgestellt  wurden  und 
sich  nur  allmählig  von  Florenz  aus  verbreiteten. 

Wie  aber  haben  wir  uns  das  Leben  Angelicos  innerhalb  dieser 
Zeit  vorzustellen?.  Seme  in  sich  gefestigte  Persönlichkeit  und  die 
Glaubensstärke,  die  aus  jedem  seiner  Werke  sprechen  und  lange  jedes 
Wachsen  und  Werden  seiner  Kunst  verkennen  tiesseo,  sodass  sie  als 
ein  Gewordenes,  immer  sich  gleich  Bleibendes  erschien,  müssen  zuvor 
eine  Zeit  innerer  Entwicklung  und  jahrelanger  Sammlung  aller  Lebens- 
geister und  Gedanken  erfahren  haben.  Diese  schöne  Seele  erschloss 
ihre  Blüte  unter  der  Pflege  und  Erziehung  der  Re Organisatoren  des 
Dominikaner- Ordens,  der  Giovanni  Dominici  und  Lorenzo  da  Ripafratta, 
die  damals  in  den  Stürmen  der  Drei<Päpste-Zeit  das  Christentum  ihrer 
Mönche  zu  schützen  und  zu  stärken  wuasten,")  Und  der  Zeit  der  Blüte 
folgte  ein  langer  Sommer  gesegneten  Reifens.  Dass  er  in  dieser  Zeit 
des  Wachsens,  der  inneren  Sammlung  und  Vorbereitung  seine  Gedanken 
auf  die  Kunst  gerichtet  habe,  will  uns  unwahrscheinlich  dünken.  Höchstens 
einige  Miniaturen,  die  erhalten  geblieben  sind,  mögen  in  jene  Zeit 
gehören.  ^) 

Dann  mag  nach  der  Rückkehr  von  der  Flucht  nach  Foligno  und 
Cortona  in  das  Kloster  von  Fiesole  in  ihm  das  Gefühl  der  Sicherheit 
und  Glaubenskraft  lebendig  geworden  sein  und  ihm  den  Mut  verliehen 
haben,  seine  Kunst  im  Grossen   zu  üben  und  50  nach  seiner  Fähigkeit 
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der  Kirche  zu  dienen.  Fra  Aogelico  ist  immer  frei  gewesen  von 
dogmatisch-konventioneUen  Vorurteilen  und  sah  auch  jetzt  klar,  dass  die 
Kunst  sich  seit  den  Tagen  Starainas  (f  1408)  ungeheuer  entwickelt 
hatte.  Er  eikannte,  dass  Brunelleschis  Regeln  der  Perspektive  sie  auf 
ganz  neue  Grundlagen  gestellt  hatten  als  die  des  Trecento  gewesen 
waren,  und  er  studitte  sie  eifrig  und  hiermit  im  Zusammenhang  die 
grossen  Werke  Masaccios,  wir  wir  später  sehen  werden.  Dadurch 
dass  er  seine,  dem  vorigen  Jahrhundert  entstammenden  religiösen  An- 
schauungen und  kflnstleriscben  Motive  den  Voraussetzungen  der  neuen 
Zeit  aopasste,  unterscheidet  ei  sich  von  allen  Früheren,  sowol  von 
Orcagna  und  den  Sienesen  wie  von  den  Cbcrgangsmeislem  Lorenzo 
Monaco  und  andren.  Die  auf  der  genauen  Beachtung  perspektivischer 
Kegeln  fussende  Raumkimst  besitzt  in  Fra  Angelico  einen  ihrer  grössten 
Meister,^')  Er  offenbart  sich  hier  als  Sohn  seiner  Zeit  und  seines 
Volkes  und  gehört  mit  in  die  Reihe  der  Florentiner  und  Umbrer,  die 
in  der  Raumkomposition  gewiss eimassen  das  durchgehende  Grundthema 
künstlerischen  Gestaltens  sahen,  das  in  den  grandiosen  Schöpfungen 
Fra  Bartolommeos  und  Rafoels  seine  unvergleichliche  Vollendung  fand, 
wie  die  Kunst  des  Nordens  b  der  Lichtmalerei  Rembrandts  den  Gipfel 
einer  langen  und  nationalen  Stilentwicklung  erreicht.  Angelico  verwertet 
sein  hohes  Raumgeftlhl  io  idealem  Sinn,  wie  auf  der  „Krönung  Maiiae"  y 
in  den  Uffizien,  die  auf  Goldgrund  gemalt  und  ohne  Angabe  der  I 
Szenerie  durch  den  Kreis  der  Heiligen  und  Engel  vor  dem  Throne  ein! 
Gefühl  der  Weiträumigkcit  erweckt,  das  erstaunlich  ist;^*)  ebenso  in 
dem  Halbkreis  der  Heiligen  um  Christus  im  „jüngsten  Gericht",  wo  er 
an  das  Vorbild  Giottos  anknOpfV,  es  mit  den  neuen  Kunstmittcln  vervoll- 
kommnet und  es  so  seinem  späteren  Nachfolger  im  Kloster  von  S.  Marco, 
Fra  Bartolommco  (Museum  von  S.  Maria  Nuova  zu  Florenz)  hinterlässt, 
von  dem  es  wiederum  Rafael  entlehnt  und  in  seiner  „Disputa"  zu  Rom 
zur  Vollendung  ftlhrt.  Dass  Angelico  sein  Können  nur  in  idealem 
Sinne  verwandte  und  es  nicht  in  wirklichkeitstäuschender  Absicht  in 
seine  Gemälde  übertrug,  spricht  für  sein  klares  Bewusstsein  der  Zwecke 
seiner  Kunst.  Dies  hohe  Stilgefühl,  das  in  einer  Zeit  des  ersten  leiden- 
schaftlichen Vordringens  des  Naturalismus  unter  Brunelleschi,  Donatello 
und  Masaccio  um  so  bewundernswerter  ist,  verlässt  ihn  niemals,  und 
in  keinem  seiner  Werke  spürt  man  den  Schatten  eines  Zwiespaltes 
zwischen  dem  Alten  und  dem  Neuen  in  ihm  und  seiner  Malerei.  Sein 
Fühlen   und  Denken    ist   ausgeglichen   und   findet  seinen   harmonischen 
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Ausdruck  in  seiner  Kunst,  wie  es  Burckhardi  ausspricht:  ,3>>ie  ganze 
grosse  ideale  Seite  des  Mittelalters  blüht  in  seinen  Weiken  voll  und 
herilich  aus  und  wird  belebt  durch  den  frischen  Hauch  der  neuen  Zeit."  ^*j 
Seine  Raumkunst  vermeidet  alle  äberfiDssige  Zutbat  des  otnamenten- 
frohen  Jahrhunderts,  und  mit  Durchblicken  in  Innenräume,  die  bei  den 
Sicnesen  so  beliebt  gewesen  waren,  ist  er,  der  Meister  der  Perspektive, 
vorsichtiger,  weil  er  alles  der  grossen  Aufgabe,  die  ihn  beseelt,  unter- 
ordnet. Geräumigkeit  und  Luft  erstrebt  er  auch  in  seinen  Landschaften. 
Perspektivisch  genau  baut  er  sie  auf  und  sucht  sorgfältig  die  Schwierig- 
keil, die  dem  ganzen  XV.  Jahrhundert  hindernd  entgegentrat,  die  Über- 
leitung vom  Vorder-  zum  Hintergrund  durch  den  Mittelgrund,  zu  lösen. 
Masaccio  war  das  in  Rom  in  der  „Kreuzigung"  gelungen.  Aber  dies 
Werk  war  unserem  Maler  einstweilen  unbekannt,  und  zudem  liess  sich  nur 
in  Ausnahmeßtllen  der  Mittelgrund  durch  eine  Senkung  des  Bodens  nach 
der  Bildtiefe  zu  umgehen.  Die  Mehrzahl  der  Landschaften  bedurfte 
einer  flachen  Bühne  vom,  auf  welcher  sich  die  Handlung  abspielt. 
Das  ist  einer  der  Hauptgründe,  weshalb,  abgesehen  von  allen  technischen 
Schwierigkeiten,  sich  im  XV.  Jahrhundert  noch  keine  eigentliche  und 
freie  Landschaftsmalerei  entwickeln  konnte,  denn  solange  ein  Bild  erzählen 
soll  oder  gar  ein  RepräsenUtionsbild  ist,  wo  die  heiligen  Personen  im 
Vordergründe  die  lange  Reihe  ihrer  Begegnungen,  Rettungen  und  Martyrien 
recht  sichtbar  zur  Erbauung  des  gläubigen  Beschauers  vorführen  müssen, 
ergiebt  sich  mit  Notwendigkeit  eine  flache  Bühne  vorn,  hinter  welcher 
sich  die  Szenerie  ausbreiten  mag,  wie  sie  kann.  Erst  mythologische 
Novellen  gestatteten  eine  freiere  Verteilung  der  Figuren  im  Bilde,  und 
der  Vordergrund  brauchte  nicht  mehr  nur  eine  flache  Bahne  zu  sein, 
sondern  konnte  nach  allen  Möglichkeiten  ausgestaltet  werden:  Giorgiones 
Werke  muten  uns  daher  weit  modemer,  ja'  romantischer  an  als  alle 
Landschaftsbilder  der  toskanisch-umbri sehen  Kunst.  Unter  diesem  Übel- 
stand musste  der  Heil  igen  mal  er  Angelico  besonders  leiden.  Und  so 
sehen  wir  ihn  auf  einer  Anzahl  von  Bildern  bemüht,  die  Bühne  vorn 
und  den  Hintergrund  möglichst  raumwahr  durch  den  Mittelgrund  zu 
verbinden.  Ein  Mittel  vor  allen  bevorzugt  er  und  erweist  sich  damit 
als  der  Schüler  der  Meister  der  Perspektive,  Brunelleschis  und  Masaccios. 
Er  giebt  gern  an  der  einen  Seite  des  Bildes  eine  Tiefenandeutung  in 
Gestalt  einer  Mauer,  die  schräg  nach  hinten  verläuft,  ein  sicherer 
Perspektivleiter.  Bereits  Spinello  Aretino  hatte  sich  in  Pisa  eines  ähnlichen 
Mittels  bedient,  aber   dort  war   es  mehr  Kühnheit  als  Gesetzmässigkeit 
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gewesen.  Auf  diese  Weise  wird  eine  weite  Fläche  vor  der  Stadtmauer 
gewonnen,  eine  Bühne,  die  hinten  durch  eine  Reihe  von  Bäumen,  ver- 
einzelte, hinter  einander  gestellte  Cj^pressen  oder  ähnliche  stark  durch 
ihre  Linien  wirkende  Bäume,  gegen  die  Feme  abgeschlossen  wird. 
Ja,  er  scheut  sich  nicht,  die  Wipfel  der  vorderen  durch  den  Bildrand 
zu  überschneiden,  um  die  perspektivische  Wirkung  zu  erzielen,  ein 
Mittel,  das  Böcklin  gern  anwendet.  Diese  Konstruktion  eines  Vorder- 
grundes, der  gegen  die  übrige  Landschaft  architektonisch-gesetzmässig 
abgeschlossen  erscheint,  ist  erst  nach  Masaccios  „Zinsgioschen"  mäglich, 
wo  wir  auf  die  Eigenart  der  Trennung  zwischen  Bühne  und  Landschaft 
hingewiesen  haben.  'Sie  entspricht  so  vällig  der  mit  wenigen  und  grossen 
Anschauungsmitteln  wirkenden  Raumkunst  Masaccios,  dass  ein  Zweifel 
an  der  Priorität  des  jüngeren  Meisters  ausgeschlossen  ist,  und  wir  im 
Gegenteil  für  die  betreffenden  Bilder  Angelicos  einen  terminus  post  quem 
erhalten. 

Das  früheste  der  in  Frage  kommenden  Bilder  ist  die  Predella  mit 
dem  Wunder  des  hl.  Nikolaus  von  Bari,  das  zu  dem  Altarwerk  der 
Pinakothek  zu  Perugia  gehört:  Die  Hinrichtung  der  drei  Unschuldigen 
findet  vor  der  Mauer  der  Stadt,  die  sich  links  in  das  Bild  hinein 
erstreckt,  statt.  Einige  konventionell  behandelte  Bäume  mit  schlanken 
Stammen,  zwischen  denen  man  in  die  Feme  blickt,  schliessen  rechts 
die  Bühne.  Dahinter  dehnt  sich  eine  Ebene  vor  der  Stadtmauer  aus, 
in  Felder  geteilt  und  durch  Hecken  und  Ackerfurchen  perspektivisch 
den  Blick  nach  hinten  lenkend.  Die  Bedeutung  bestellter  Wiesen  und 
Felder  fiel  uns  bereits  bei  Gentilen  da  Fabriano  auf,  von  dem  sie  vor 
allen  Paolo  Uccello  entlehnt  hat.  ^*)  Den  Hintergrund  bildet  ein  Ge- 
birge. Über  konvenrion  eilen  braunen  Felsen  steigen  Berge  auf,  die  in 
ihrer  Form  an  Maulwurfshügel  erinnern  kOnnen,  die  vorderen  grau,  die 
fernen  in  weisslichem  Lichte  glänzend.  "^)  Kleinere  Ortschaften  und 
Kirchen  sind  Über  das  Gelände  verstreut,  und  am  blauen  Himmel  ziehen 
Wolkenstreifen.  Eine  reichere  Landschaft  zeigt  das  „Martyrium  der 
hl.  Cosmas  und  Damianu«"  im  Louvre.  Links  geht  wieder  die  Stadt- 
mauer in  die  Tiefe.  Den  Vordergrund  nimmt  eine  blumige  Wiese  ein, 
die  hinten  durch  eine  niedrige  Hecke  und  (Unf  dünne,  gleichmässige 
Cypressen  abgeschlossen  wird.  Eine  kleine  Erderhebung  steigt  dahinter 
auf.  Rechts  fliesst  ein  Bach,  dessen  Lauf  ein  böhenreiches  Gebirge 
begleitet.  Wahrend  die  vorderen  Felsen  noch  trecentistisch  abfallen, 
schieben  sich  darüber  sanft  gerundete  Berge  über  einander  mit  Kastellen 
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und  weiss  schimmerndea  Hflusera  und  ziehen  allmithlich  den  Blick  in  die 
gebirgia;e  Ferne,  die  in  zarteren  Lufttönen  verschwimmt.  Den  Himmel 
beleben  einige  Wolken. 

Die  gleiche  Anordnung,  nur  einfacher  in  der  AusiUhrung,  weist 
die  grosse  „Beweinung  Christi"  in  der  Akademie  lu  Florenz  auf:  Di« 
weite  Fläche,  auf  der  die  Leidtragenden  gelagert  sind,  wird  durch 
die  Stadt  begrenzt,  deren  eine  Mauer  quer  durch  das  Bild  in  den 
Hintergrund  aüeht  So  bleibt  links  nur  wenig  Platz  ßlr  die  Land- 
schaft, die  aber  in  der  Schönheit  der  in  einander  verflochtenen  HUgel- 
linien  zu  den  edelsten  und  reifeten  des  Meisters  gehört  Die  einzelnen 
Burgen  und  Häuser  sind  auch  den  Grössenverhültnissen  der  Landschaft 
besser  angepasst  als  früher.  Eindrucksvoll  für  die  Stimmung  und  wichtig 
für  die  Kaumbildung  sind  die  beiden  dfisteren  Bäume,  die  den  Vorder- 
grund links  einrahmen. 

Als  Beispiel  für  den  Abschluss  der  Bflhne  durch  Bäume  sei  die 
berühmte  „Kreuzabnahme"  der  florentiner  Akademie  genannt:  Die  Ober- 
leitung des  Vordergrundes  in  den  Mittelgrund  ist  durch  die  Figuren- 
gruppen  verdeckt,  aber  ihre  Stelle  bezeichnet  eine  Reihe  von  hoch- 
stämmigen Bäumen,  deren  Kronen  in  den  Himmel  ragen.  Die  Land- 
schaft, die  rechts  und  links  neben  der  die  ganze  Bildhöhe  füllenden 
Mittelgruppe  sichtbar  wird,  ist  EÜntergmnd.  Links  führt  zwischen  sorgfältig 
angelegten  und  eingefassten  Feldern  eine  breite  Strasse  zum  Thor  der 
Hügelstadt  Jerusalem,  deren  letzte  Mauern  und  Türme  im  Thale  wir 
noch  rechts  von  der  Mittelgruppe  sehen.  Daneben  dehnt  sich  eine 
Bergreihe  in  die  Tiefe.  Die  vordersten  Felsen  zeigen  wieder  die  gleiche 
konventionelle  Behandlung  wie  immer,  nur  zeichnen  sie  sich  durch  den 
Schmuck  einiger  Ulmen  aus.  Dahinter  beginnt  das  reiche  Linienspiel  der 
Berge  und  Hügel,  die  zuletzt  am  fernen  Horizont  als  leicht  geschwungene 
Silhouette  .absetzen.  Die  zarte  Modellirung  der  Höhen  und  der  Versuch 
der  Luftperspektive  in  den  allmählig  abblassenden  grauen  Bergen  sind 
besonders  schön.  Am  Himmel  ist  reges  Leben:  in  Streifen  und  Ballen 
türmen  sich  die  Wolken  auf,  aus  denen  Engel  hemiedertauchen  mit 
gefalteten  Händen  und  die  Auferstehung  des  Heilands  prophezeiend. 

Wie  auf  den  genannten  Bildern  der  Vordergrund  als  gleichsam 
tektonisch  festgefügter  Bühnenraum  gegeben  ist,  so  gestaltet  Angelico 
auch  kleinere  Gartenansichten  wie  einen  Innenraum:  Im  „Moli  me  län- 
gere" in  S.  Marco  zu  Florenz  vertritt  die  Stelle  der  nach  hinten  ver- 
laufenden   Stadtmauer   die   Grabeshöhle   und    ihre  Felsen.     Der  Boden 
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des  Gartens,  auf  dem  Magdalena  vor  dem  entschirebenden  Heiland  kniet, 
ist  geschmückt  mit  der  vollen  Blumenpiacht  eines  linden  Frühlings.  In 
unzJlhligen  BlUten  und  frischen  Krautern  ist  der  Gedanke  der  Auferstehung 
symbolisch  ausgedrückt.  .  Einige  Schritte  weiter  hinten  bilden  Pinie,  Cy- 
presse,  Dattel-  und  Fächerpalme  in  gleichen  Abständen  von  einander 
die  UDS  bekannte  Reibe.  Ein  geflochtener  Zaun  schliesst  den  Garten 
gegen   den  Wald  dahinter  ab.     Uie  mystische  Beziehung,   die  in  allen 


Tafelgemälde  io  dcc  Akademie  zu  Florenz.     Nach  Origiaalpbotographie  von  Aliaari. 

Fresken  der  Klosterzellen  von  S.  Marco  zwischen  dem  Bilde  und  den 
München  besteht,  lässt  es  möglich  erscheinen,  dass  der  Gartenzaun 
„den  hier  wohnenden  Ordensmann  an  seine  Clausur,  die  ihm  Jesu 
Besuch  bringen  wird,"  mahnen  soll.^^  Mit  Bestimmtheit  lässt  sich  dieser 
mystische  Gedanke  in  dem  Zaun  seiner  „Verkündigungs"- Bilder  er- 
kennen, der  der  kirchlichen  Vorstellung  der  Jungfrau  als  „verschlossener 
Garten"  entspricht.^')    Die  schönste  der  drei  Darstellungen,  die  im  Gesü 
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zu  Cortona  (eine  ähnliche  in  *Madnd),  zeigt  eine  freundliche  Renaissance- 
Halle,  die  sich  links  gegen  den  Garten  öffnet./  Der  liebliche  Blumen- 
teppich wird  hinten  von  einem  Gebüsch  mit  roten  und  weissen  Rosen 
eingefasst.  Ober  einem  niedrigen  Gilter  wird  eine  Palme  sichtbar. 
Dichtes  Gehölz  lehnt  sich  an  einen  kahlen  Hügel,  auf  welchem  der 
Engel  Adam  und  Eva  in  die  Öde  Welt  stösst.  Die  „Vertreibung  aus 
dem  Paradies"  im  Zusammenhang  mit  der  „Verkündigung"  darzustellen, 
ist  in  jener  Zeit  nicht  ungewöhnlich:  Feo  Belcari,  ein  jüngerer  Zeilgenosse 
Angelicos,  macht  in  seiner  „Rappresentaaone  delU  Annunziazione"  die 
Strafe  und  Entsündigung  Adams  geradezu  zum  Gegenstand  seines 
Schauspiels.^^  In  einfacherer  Weise  ist  in  der  „Verkündigung"  auf 
dem  oberen  Gange  von  S.  Maico  der  Gedanke  des  „honus  conclusus" 
verbildlicht. 

In  den  angeführten  Beispielen  sahen  wir  die  genaue  Konstruktion  • 
des  Vordergrundes  und  eine  geschiclcte  Oberleilung  in  den  Hintergrund 
meistens  durch  eine  Arghitekturpcrspektive  verdeutlicht.  Aber  es  gab 
Falle,  wo  der  Künstler  durch  die  Handlung  genötigt  wurde,  den  Mittel- 
grund mehr  auszugestalten  und  das  mislang:  In  der  zu  dem  Altaibild 
in  Perugia  gehörenden  Predella  mit  dem  Wunder  des  heiligen  Nikolaus 
am  Hafen  (Galerie  des  Vatikans)  scheint  Angelico  seine  Ratlosigkeit 
diesem  Problem  gegenüber  offen  eingestehen  zu  wollen,  denn  mit  Aus* 
nähme  des  Berges,  der  hmten  den  Hafen  abschliesst,  und  des  vortrefflich 
ausgef&hrteo  Himmels,  dessen  Blau  rechts  in  eine  stürmische  Wolken- 
nacht übergeht,  erinnert  nichts  in  dieser  Landschaft  an  den  Meister  und 
seinen  klaren  Blick  für  die  Natur.  Die  Felsen  und  Berge  haben  die 
Formen  des  Trecento,  die  wie  aus  Holz  geschnitzt  erscheinen,  das  Profil 
links  zeigt  jene  Kurve  und  der  Saum  des  Ufers  jene  manierirten  Zacken, 
die  wir  bei  Lorenzo  Monaco  aus  seinem  gotischen  Schön heitsgeftüil  er- 
klärten. Die  Perspektive  ist  verfehlt,  und  wir  vermissen  die  Faktoren, 
die  eine  einheitliche  Raumvorstellung  geben  könnten.  Aus  etwas  späterer 
Zeit  stammend  und  wahrscheinlich  zu  dem  herrlichen  Altarwerk  aus 
S.  Marco  gehörend  verrat  die  „wunderbare  Errettung  der  hl.  Cosmas  und 
Damianus  aus  dem  Wasser"  in  München  den  gleichen  Fehler.  Das  Bild- 
dien führt  die  vier  Momente  der  Handlung  gleichzeitig  vor:  Rechts 
thront  der  ungerechte  Richter,  der  die  Heiligen  verurteilte  und  nun  von 
bösen  Geistern  geplagt  wird,  durch  die  kleine  Pforte  daneben  wurden 
die  Brüder  fort  und  auf  den  Felsen  am  Meer  im  Mittelgründe  geführt, 
links  daneben   reitet   sie  der  Engel  aus  der  Flut,  und  vom  danken  sie 
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Gott  für  semen  Schutz.  Diese  Folge  von  Momenten  galt  es  zu  ver- 
deutlichen uad  durch  keine  auEfallendeD  Motive  des  Schauplatzes  den 
Beschauer  von  ihi  abzuleoken.  So  kommt  es,  dass  die  Marmorbalustrade 
des  Thrones  mit  dem  Garten  und  den  Architekturen  dahinter  eine  ge- 
nügende Raumvorstellu;^  giebt,  während  links  das  Ufer  und  das  Wasser 
keine  rechte  Tiefenandeutungen  enthält.  Am  meisten  mislungen  ist  die 
schmale  Fläche  des  Sees,  hinter  welcher,  in  grosser  Entfernung  gedacht, 
einige  Hilgel  aufragen. 

Hatte  auf  diesen  beiden  Bildern  die  Handlung  eine  gr^issere  Be- 
tonung des  Mittelgrundes  verlangt  und  damit  an  das  perspektivische 
Können  Angelicos  in  jener  Zeit  zu  grosse  Anforderungen  gestellt,  so 
zeigt  der  Maler  andrerseits,  dass  er  nicht  der  Architektur  bedarf,  um 
eine  gute  Tiefen  Vorstellung  seiner  Szenerie  zu  geben.  Die  „Taufe  Christi" 
in  S.  Marco  behalt  im  Wesentlichen  das  alte  Schema  der  Komposition 
bei,  aber  die  Art,  wie  die  früheren  Meister  den  Fluss  direkt  von  hinten 
nach  vorn  hatten  kommen  lassen,  widersprach  Angelicos  reiferer  Raum- 
anschauung,  und  er  beseitigte  den  traditionellen  Übelstand,  indem  er  den  / 
Jordan  schräg  aus  dem  Hintergrund  nach  rechts  fliessen  liefs,  seinen  | 
I^auf  dort  an  der  Seite  des  Bildes  umbog  und  nach  links  in  den  Vorder- 
grund leitete.  So  war  für  die  Figuren  vom  durch  das  Ufer  eine  kleine 
Bühne  gewonnen,  die  Breite  des  Flusses  übernahm  die  Vermitlelung  zum 
jenseitigen  Felsengeslade  und  dem  Hintergründe,  der  rechts  durch  wenige 
Andeutungen  von  HöhenzSgen  der  Phantasie  die  Freiheit  lässt,  sich  die 
Ferne  nach  Belieben  auszudenken.  Eine  gute  Tiefenrichtung  war  erreicht, 
und  auch  über  die  Grössen  Verhältnisse  der  hinteren  Hügel  geben  spärliche 
Bäumchen  Aufechluss,  die  auf  ihren  öden  Abhängen  wachsen.  Die  gleiche 
Anlage  der  Landschaft:  mit  einem  von  hinten  rechts  hervorkommenden 
Fluss  oder  See,  der  nach  links  abäiesst  und  dessen  vorderes  Ufer  zur 
Bühne  filr  den  Handelnden  wird,  vergegenwärtigt  die  köstliche  Miniatur 
„Christus  beruft  Andreas  zum  Apostel"  in  einem  Missale  der  Bibliothek 
von  S.  Marco  zu  Florenz.^')  Da  der  Schauplatz  hier  nicht  die  Wüste 
ist,  zeigen  die  grauen  Hügel  des  Hintergrundes  einen  matten,  grOnen 
Schimmer  und  Bäume.     Am  blauen  Himmel  steht  der  Halbmond. 

Zum  Schluss  unserer  Betrachtungen  Über  die  Mittel,  die  Angelico 
anwendet,  um  seinen  Landschaften  grösstmögliche  Tiefe  zu  geben,  sei 
das  voTtreSlichste  Beispiel  seiner  Raumkunst  genannt,  die  „Steinigung 
des  Stephanus"  in  der  Kapelle  Nikolaus  V.  im  Vatikan,  dem  Meisterwerk 
des  greisen  Künstlers.    Die  WandlUnette,  in  welcher  das  Martyrium  dar- 
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gestellt  ist,  wird  durch  ein  Stück  der  römischen  Sladtmauer,  die  nach 
links  in  die  Tiefe  zieht,  in  zwei  Schauplätze  geteilt.  Darüber  steigt  ein 
hohes  Gebirge  auf,  das  sich  nach  rechts  senkt,  so  dass  sich  dort  ein 
weiter  Blick  Ober  hUgeligea  Land  crschliesst.  Städte  mit  roten  und 
weissen  Mauern,  Gehöfte,  ein  befestigtes  Kloster  und  Kastelle  sbd  über 
Berge,  Hügellebnen  und  Thäler  verstreut,  und  in  der  Feme  blinkt  ein 
See  im  Kranze  sanfter  Höhenzüge.  Der  GesaminttOD  des  Hintergrundes 
ist  gelbbraun.  Diese  Landschaft,  die  in  der  FQlle  ihres  Schmuckes  be< 
reits  viele  Merkmate  derer  des  Benozzo  Gozzoli  trägt,")  wUrde  an  sich 
nicht  Überraschen,  wenn  nicht  der  Übergang  in  die  Feme  eine  neue 
und  eigenartig  glückliche  Lösung  bedeutete.  Da  die  Stadtmauer  nach 
links  in  die  Bildtiefe  geht,  konnte  sie  nicht  für  die  rechte  Seite  als 
Perspeklivleiter  dienen.  Auch  sorgfältige  Feldereinteilungen  würden  nicht 
zum  Charakter  dieser  campagn aähnlichen  Landschaft  gepasst  haben.  So 
^am  er  auf  das  Mittel,  das  Masaccio  bei  seiner  „Kreuzigung"  in  Rom 
ingewendet  hatte,  er  lässt  den  Vordergrund  sich  nach  hinten  senken  und 
leitet  durch  zwei  sich  allmählig  überschneidende  Hügelprofile  hinter- 
einander und  durch  einzelne  Baumgruppen  den  Blick  in  die  Tiefe. 
Der  Zweck  ist  erreicht,  die  Landschaft  wirkt  durch  ihre  weite  Aus- 
dehnung allein  schon  imponirend  und  römisch.  Aber  die  Vermutung, 
dass  das  einfache  und  grossartige  Mittel  der  Oberleitung  vom  Vorder- 
zum  Hintergmnd  ein  Gedanke  Masaccios  ist,  den  Angelico  anfgreift,  hat 
alle  Wahrscheinlichkeit  für  sich.  Angelico  musste  das  enge  Gemach, 
das  ihm  zur  Dekoration  übergeben  war,  durch  seine  Fresken  möglichst 
geräumiger  erscheinen  lassen  und  durfte  doch  nicht  die  Wirkung  von 
zu  kleinen  Details  abhängig  machen.  In  allen  andren  Fresken  dieser 
Kapelle  hatte  er  sich  auf  die  perspektivische  Kraß  seiner  Architekturen 
verlassen,  nur  diese  eine  Landschaft  verlangte  andere  Behandlung:  Was 
liegt  näher,  als  dass  er  sich  Rat  holte  bei  dem  Meister,  dessen  Werke 
ihn  schon  in  Florenz  auf  richtige  Wege  geleitet  hatten?  Aber  so  ge- 
lungen Angelicos  Nachschöpfung  ist,  so  darf  sie  nicht  dem  gewaltigen 
Werk  in  S.  Clementc  an  die  Seite  gestellt  werden.  Die  GrosszQgigkeit 
jener  edeln  Hflgelsilhouetten,  die  geheimnisvolle  Abendbeleuchtung  und 
der  Hauch  einer  individuellen,  tragischen  Lebensempfinduag,  der  diese 
Landschaft  durchweht,  sind  etwas,  was  Angelico  seinem  Werke  nidit 
geben  konnte,  nicht  geben  wollte,  wie  wir  später  sehen  werden. 

Die  Mühe,  die  dem  Künstler  in  allen  andem  Werken  die  Behand- 
lung  des  Mittelgrundes    der  Landschaft   macht,   beruht  z.  T.  auf   dem 
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Mangel  an  Einzelstudien  nach  der  Natur,  der  in  einer  Zeit  des  eben 
beginnenden  Naturalismus  erklärlich  ist.  Wol  besass  man  endlich  der 
weiten  Welt  der  Elrscheinungen  gegentlber  in  den  Regeln  der  Per- 
spektive einen  sicheren  Kompass,  aber  es  fehlte  allenthalben  an  den 
Erfahrungen,  den  Naturalismus  im  Einselnen  mit  dem  Idealismus  der 
Komposition  zu  verbinden,  d.  h.  es  fehlte  an  der  Tradition  gewisser 
allgemeiner  Anschauungen  und  Motive,  wie  sie  sich  im  Laufe  der  Ent- 
wicklung von  Materschulen  herausbildet.  Seine  Natur  drängte  den 
Künstler  nicht  auf  das  Gebiet  der  Eutdeckungen  und  Probleme,  Angelico 
war  mehr  kontemplativ  als  aktiv;  aber  der  Geist  der  Zeit  war  auch  in 
ihm  lebendig  und  diflngte  ihn  zu  Versuchen  und  Entschlüssen,  die  er 
unter  andren  Umständen  vermieden  haben  würde.  Dazu  kamen  seelische 
und  religiöse  Vorstellungen,  über  die  wir  später  zu  sprechen  haben 
werden.  Der  naive  und  sichere  Blick,  der  ihm  bei  Bewegung  und  Aus- 
druck  seiner  Figuren  hilft,  leitet  ihn  auch  bei  der  Ausgestaltung  seiner 
Hintergründe.  Da  schieben  sich  Hügel  und  Berge  hinter  einander,  deren 
Formen  durch  eine  weiche  Modellirung  gut  hervortreten  und  deren 
Umrisse  der  Schönheit  der  südlichen  Landschaftslinien  nachstreben;  da 
blasst  das  Braungelb  der  vorderen  Höhen  zum  Grau  und  silbernen  Weiss 
in  der  Feme  ab  in  der  Absicht,  auch  eine  Luftperspektive  auszudrücken; 
da  neben  am  Himmel  Wolkensireifen,  und  der  Zenitb  blaut  voll  und 
klar  über  dem  licht«ren  Horizont. 

So  verklart  alle  diese  Hintergründe  eine  gleichsam  lebendige  Schön- 
heit,  wie  sie  der  Meister  täglich  vor  Augen  sah,  aber  die  Landschafts- 
Szenerie  des  Vordergrundes  bleibt  befangen  im  Formalismus  des  Trccento. 
Die  Versuche,  auch  diese  Felsen  natürlicher  zu  schichten,  mislingen,  und 
mit  jener  überraschenden  Naivität,  die  ihre  Fehler  nicht  zu  verbergen  sucht, 
greift  er  auf  die  Kompositionsmittel  Giottos  zurück  und  legt  den  ganzen 
Nachdruck  der  Kulisse  auf  ihren  Umriss;  Die  drei  Predellen  mit  dem 
„Begräbnis  der  Maria"  (in  Cortona,  "Madrid  und  in  den  Uf&zien)  zeigen 
die  gesteigerten  Bestrebungen  des  Künstlers,  durch  die  Linie  der  Felsen- 
wand die  Gestalt  des  Heilands  als  Mittelpunkt  der  Komposition  zu  be- 
tonen.*')  Ebenso  muss  man  auf  der  „Geburt  Christi"  und  der  „An- 
betung", den  zwei  kleinen  zum  Zyklus  aus  der  Annunziata  gehörenden 
Tafeln  in  der  florentiner  Akademie,  die  Felsen,  hinter  denen  die  Figuren 
hervortreten  wie  hinter  zweidimensionalen  Kulissen,  als  konventionelle 
Überbleibsel  aus  dem  Trecento  bezeichnen.  Das  gilt  auch  von  den 
Hügeb  des  Vordeignmdes,   die  im  Anschlnss  an  Vorbilder  in  früheren 
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war  die  schlichte  Berglandschaft  zu  ein^h  als  Schauplats  dieser  Stunde. 
Darum  lässt  et  Über  den  braunen  Erdboden  einen  faellgitlnen  ScbimmeT 
jungen  Grases  »ch  breiten,  lässt  frisches  GrOn  aus  den  winterlichen 
Bäumen  spriessen  und  bedeckt  die  Zweige  der  blätterlosen  Obsüiäume 
mit  dem  Schimmer  weisser  und  roter  Blüten.  Das  stille  Leben  der  Liebe 
beseelt  diesen  Erdenfleck  und  nimmt  dem  Augenblick  das  Furchtbare. 
Angelico  denkt  sich  den  Garten  Gethsemanc  wie  den  Garten  seines 
Klosters  bei  Fiesole  und  den  Heiland  darin  zu  Gast  Im  Wesentlichen 
den  gleichen  Charakter  trägt  die  Landschaft  auf  dem  „Judaskuss".  Die 
Bäume  grttnen  und  blOhen  wie  vorhin,  aber  die  Gartenpforte  ist  auf- 
gerissen, und  die  Schaar  der  Knechte  dringt  herdn.  Doch  wie  unend- 
lich rührend  wirkt  der  Strauch,  dessen  blfltenschwere  Zweige  von  draussen 
durch  das  Thor  hereinnicken  und  in  ihrer  Unschuld  dem  furchtbaren 
Verrate  beiwohnen  müssen.  Dieser  Zug  ist  so  bezeichnend  für  Angelico, 
dass  man  versucht  ist,  hier  -die  Äusserung  eines  intimen  Mitlebens  und 
Mitempfindens  mit  der  Natur  bei  dem  frommen  Mönche  zu  vermuten, 
als  habe  er  den  Gedanken  von  Schuld  und  Erlteung  aus  dem  Bereich 
der  Menschen  ausgedehnt  auf  die  starre  und  doch  beseelte  Welt  der 
Pflanzen,  die  Schöpfung  Gottes.  Einer  ähnlichen  Empfindung  entspricht 
auf  der  „Beweinung  Chtisti"  in  S.  Marco  der  blühende  Stfauch,  der 
links  neben  dem  kahlen  Felsen  des  Grabes  spriesst,  als  vcrheisse  er 
tröstend  einen  andern  Frühling,  der  aus  diesem  Grabe  hervorgehen  und 
über  die  Sünden  und  Schmerzen  dieses  Lebens  triumphiren  werde. 

Dies  poetische  Ausdichten  der  Umgebung,  das  wie  eine  feine 
Begleitfigur  die  Melodie  umspielt,  steigert  äch  und  bewirkt  Verstärkungen 
gewisser  Affekte.  Angelico  wählt  dazu  nicht  einzelne  Momente,  die 
durch  individuelle  Beseelung  eine  gewisse  Stimmung  erhalten,  soadem 
Motive,  die  an  sich  schon  einen  bestimmten  Eindruck  hervoirufen.  So 
ist  in  der  kleinen  „Verkflndignng"  der  florenliner  Akademie  das  Feierliche 
dnrch  grotsartige  Einfachheit  ausgedrückt:  Die  Szenerie  ist  streng 
symmetrisch  angeordnet.  In  der  hinteren  Wand  eines  Hallenhofe& 
Offnet  sich  ein  Thor  auf  einen  geraden,  langen  Gartengang,  der  von 
hoben  Laubwänden  eingefasst  ist  und  bluten  auf  eine  verschlossene 
Pforte  mündet.  Über  die  Mauer  vom  ragen  Cypressen,  Palmen  und 
Blumcngelasse  in  sj^nmetrischen  Abständen,  Diese  völlige  Regelmässig- 
keit  und  das  Raumgefühl,  Motive,  die  Pcnigino  später  in  ähnlicher 
Absicht  angewendet  hat,  wirken  in  der  Darstellung  wie  eine  Fermate. 
Es   wird  kein   Wort  gesprochen,  aber  die  Hand   des  Engels,  die  sich 
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gegen  die  Ferne  abhebt,  wirkt  mit  einer  EindiiDgliclikeit,  wie  sie  ein 
Kennzeidien  der  Kompositioiiea  Giottos  ist.'*) 

In  diesem  Sinne  wendet  er  auch  die  Landschaft  als  Kompositions- 
mittel  an.  Einen  besonderen,  momentanen  Charakter  verleiht  er  ihr  nicht, 
durchdringt  sie  nicht  mit  individuellem  Leben,  sondern  nimmt  sie  in  ihrer 
Existenz,  me  sie  vor  seinen  Augen  liegt.  Im  Allgemeinen  nur  lasst  er 
dem  Inhalt  der  Darstellung  den  Charakter  der  Landschaft  entsprechen.  ^^) 
Eigentümlich  ergreifend  weiss  ei  das  Pathos  der  mittel  italienischen  Land- 
schaft, jener  weiten,  bis  in  die  Feme  klaren  Thäler  mit  der  strengen  nnd 
doch  so  schönen  Kadenz  der  Berglinien,  in  Beziehung  zu  setzen  zu  dem 
thranenlosen  Leiden  und  Staunen  seiner  Heiligen,  ohne  von  den  Mächten 
der  Seele  im  engeren  Sinn,  der  Farbe  und  dem  Lichte,  Gebrauch  zu  machen. 
So  blickt  man  auf  der  kleinen  „Himmelfahrt  Christi"  in  der  Akademie 
zu  Florenz  von  hohem  Standort  in  dne  weite  Feme,  wo  in  zarten 
Linien  der  Horizont  g^en  den  liebten  Himmel  absetzt  Alten  Vor- 
bildern folgend  lasst  Angdico  von  der  Gestalt  des  entschwebenden 
Heilands  nur  die  Füsse  sehen.  Das  Entrilcktwerden  in  faObere  Re- 
gionen, das  Verünken  dieser  Welt  unter  den  Füssen  des  Herrn  wird 
durch  den  Blick  in  die  landschaftliche  Feme  vortrefflich  vergegenwärtigt 
und  das  GefDbl  des  Erhabenen  ausgedrückt,  wie  es  bereits  in  der  kleinen 
„Himmelfahrt"  Taddeo  Gaddis,  die  sich  im  selben  Saale  der  florentiner 
Akademie  befindet,  ähnlich  empfunden  wurde. 

Eine  verwandte  und  doch  fein  nüanzirte  Stimmung  giebt  die  Land- 
schaft auf  der  „Entkleidung"  und  „Kreuzigung"  desselben  florentiner 
Zyklus  wieder.  Die  Linien  des  Hintergmades  gehen  in  den  beiden 
neben  einander  befindlichen  und  nur  durch  einen  schmalen  Rahmen 
getrennten  Vorgängen  durch  und  verbinden  so  auch  äusserlich  die  auf- 
einander folgenden  Szenen,  entsprechend  dem  epischen  Charakter  dieser 
Kunst,  ^^  Um  auf  die  weite  Landschaft  der  „Kreuzigui^"  vorzubereiten, 
Iftsst  er  bei  der  „Entkleidung"  den  Blick  über  ein  reiches  HOgelgelände 
mit  Kastellen,  Bäumen  und  anderem  schweifen.  Auch  die  wellige  Hügel- 
iinie  am  Horizont  bemerken  wir,  aber  sie  verläuft  etwas  schräg  von  links 
nach  rechts  hinab.  Das  ist  scheinbar  unabsichtlich;  aber  wenn  man  da- 
neben auf  der  „Kreuzigung"  die  unendliche  Feme  mit  dem  schwach 
betonten,  flachen  Horizont  siebt,  empfindet  man  den  feinen  Kontrast 
So  dient  das  eine  Bild  nur  als  Vorbereitimg  für  das  folgende.  Wie  bei 
der  „Kreuzigung"  in  S.  Clemente  zu  Rom  senkt  sich  hier  der  dunkle 
Vordergrund  nach  hinten  zu  helleren  weiten  Thälem  und  HChen,    Eine 


ly  Google 


Hflgelkette  zieht  sich  in  einher  Enifemung  der  Mitte  des  Bildes  zu, 
wo  ein  dunkelblauer  See  zwischen  flacheren  Ufern  mit  einigen  Ortschaften 
sich  ausbreitet.  Eine  Insel  ist  erkennbar,  und  wir  fohlen  uns  an  eine 
bekannte  Gegend  erinnert.  Die  leicht  bewegte  HorizontUnie  geht  über 
die  Köpfe  der  um  den  Gekreuzig:ten  Versammelten  hinweg,  sodass  die 
drei  Kreuze  einsam  in  die  Luft  ri^en.  Nichts  Verzerrtes  spürt  man 
in  der  Darstellung  dieses  Augenblicks,  nur  den  unendlichen  Schmerz 
der  Liebenden. 

Wie  Angelico  bei  wiederholter  Darstellung  des  gleichen  Gegenstandes 
im  Ausdruck  und  in  den  Bewegungen  seiner  Figuren  abwechselt,  und 
dementsprechend  auch  den  landschaftlichen  Charakter  verändert,  zeigen 
uns  die  beiden  „Beweinungen  Christi"  in  der  Akademie  zu  Florenz. 
Die  giosse,  bereits  oben  bei  der  Raumbildung  Angelicos  erwähnte  Dar- 
stellung beabsichtigt  mit  der  weiten  Ebene  und  Ferne  und  mit  den 
beiden  schwarzgiünen  Bäumen  vor  dem  hellen  Himmel  einen  Öden, 
trostlosen  Eindruck,  der  dem  Angenblick  der  Handlung  entsprechen  soll. 
Die  stumme  Klage  der  Verlassenen  um  den  geliebten  Toten,  das 
Sich-zu- fassen- Suchen,  der  Augenblick  vor  dem  ersten  lauten  Schluchzen, 
das  erklingen  wird,  findet  seinen  sprechenden  und  ergreifenden  Aus- 
druck in  der  Umgebung.  Wie  anders  weiss  er  auf  der  kleinen 
„Beweinung"  den  Schauplatz  auszugestalten  und  der  Stimmung  anzu- 
passen. Die  Seelen,  die  vorhin  noch  nicht  die  ganze  Tiefe  des  Ver- 
lustes zu  begreifen  schienen,  sind  an  den  Grenzen  voller  Erkenntnis. 
Ein  lautes  Schluchzen  hat  dem  Schmerz  Stimme  verliehen.  Jammern 
erfallt  die  Luft,  in  lebhaften  Bewegungen  äussert  sich  die  Erregung. 
Angelico  kannte  das  Wohlthuende  des  Augenblickes,  wenn  sich  die 
stumme  Klage  in  Thränen  und  Worten  löst:  Das  namenlose  Gefühl 
eiues  Unabsehbaren  findet  sich  gleichsam  in  sich  selbst  zurück.  Der 
Künstler  l2sst  uns  nicht  mehr  in  die  unendliche,  Öde  Feme  blicken, 
der  Ausschnitt  aus  der  Natur  wird  kleiner:  In  der  Kalksteinwand  an 
der  Seite  rechts  öETnet  sich  die  Grabeshöhle,  wahrend  der  Felsen  sich 
nach  hinten  zieht,  wo  er  an  der  roten  Stadtmauer,  die  das  Bild  nach 
der  Tiefe  zu  abschliesst,  endigt.  Das  Stückchen  Erde  zwischen  der 
Stadt  und  der  Gruppe  vorn  ist  zum  Gartenland  geworden.  Bäume 
verschiedener  Art  wachsen  da,  Büsche  umsäumen  als  niedrige  Hecke 
den  Weg,  ein  kleines  Gitter  umfriedigt  grOnes  Weideland.  Vorn  aber, 
wo  der  Leichnam  des  Herrn  ruht,  entblühen  dem  felsigen  Boden  zahl- 
lose  winzige  Blumen,    als   wollten   sie    mit   ihrer   unschuldigen  kleinen 
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Existenz  das  grosse  Leiden  trösten.  £3  ist  eines  jener  Bilder,  bei 
deren  Entstehung  Angelico  geweint  haben  mag,  wie  uns  Vasari  erzählt,*'') 
weil  seinem  Herzen  der  tiefe  Jammer  seiner  getiebtei  Heiligen  so  nahe 
ging;  und  mit  sinnigem  GemOt  mag  er  die  Blumen  gemalt  haben. 

Bereits  auf  der  ,, Entkleidung"  und  „Kreuzigung"  glaubten  wir  in 
der  Landschaft  eine  bestimmte  Gegend  wiederzuerkennen.  Unsere  Ver- 
mutung wird  bestätigt  durch  einige  andere  kleine  Bilder,  in  welchen 
wir  das  direkte  Studium  nach  der  Natur  wahrnehmen.  Es  ist  die  Land- 
schaft von  Cortona,  das  weite  Thal  der  Chiana  mit  dem  Trasimenischen 


Predella  zu  einem  Allargemälde  im  Gesü  zu  Corlona. 
Nai^l)  Origi na) Photographie  von  Alinaii. 

See  am  Ende."*)  Auf  der  Predella  mit  der  „Heimsuchung"  im  Gesü 
zu  Cortona  entspricht  der  fast  genrehaft  zu  nennenden  Figurenkompo^ 
sition  die  Freiheit  in  der  Darstellung  des  Schauplatzes:  Rechts  an  der 
Seite  zieht  sich  in  bekannter  Weise  Thor,  Haus  und  Gartenmauer  des 
Besitztums  der  Elisabeth  in  die  Tiefe,  sodass  die  linke  Bildhälfte  frei 
bleibt  für  den  landschaftlichen  Ausblick,  Der  Boden  senkt  sich  schnell 
und  wir  sehen  die  Begleiterin  Marias  den  steilen  Weg,  der  in  einer 
Schlucht  zu  Thale  führt,  heraufsteigen.     Dahinter  rollt  sich  eine  weite 
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und  geschickt  aufgebaute  Landschaft  auf.  Die  geechwongene  Linie  eines 
Hügelprofils  zieht  sidi  in  einiger  Entfernung  und  unterhalb  des  Stand- 
ortes der  Figuren  quer  durch  das  Bild  und  giebt  mit  seinem  schweren 
braunen  Ton  gewissennassen  den  Rahmen  ab  fOi  die  Feme,  die  sich 
darüber  erscUiesst.  Dort  werden  die  Formen,  der  Berge  weicher,  die 
Farbe  grau  und  duftig,  und  hellblau  leuchtet  die  weite  FiAche  des  Sees 
dazwischen  mit  der  Halbinsel  von  Castiglione  de)  Lago  und  weiterhin 
einer  der  Inseln.  In  wunderbarer  Laune  lAsst  Angelico  uns  Cortona,  den 
eigentlichen  Schauplatz  der  Handlung,  doit  in  der  Feme  auf  einem 
Berge  am  See  erblicken,  die  Stadt  mit  dem  zu  grossen  Maueiring  und 
dem  Kastell  in  der  Höhe.**)  Der  Gedanke,  dem  Besuch  Marias  bei 
Elisabeth  diesen  Schauplatz  zu  geben,  entsprang  persönlichen  Erinne- 
rungen Fra  Angelicos  an  seine  Jugendzeit  Wenn  Ordensbrüder  anderer 
Klöster  oder  Heimkehrende  nach  S.  Domenico  di  Cortona  kamen  und 
man  den  Nabenden  entgegenging,  dann  sah  man  Aber  der  Strasse,  die 
steil  zu  Thale  ftibrt,  die  weite  Landschaft  in  ähnlichen  Überschneidungen 
wie  sie  das  Bild  zeigt. 

Wenn  Angelico  dies  Altarwerk  in  der  Zeit  seines  Aufenthaltes 
in  Fiesole  gemalt  hat,  so  wollte  er  den  Brüdern  In  Cortona  auf  diese 
»nnige  Weise  andeuten,  dass  er  sich  noch  wohl  der  Zeit  erinnere,  wo 
er  in  ihrer  Mitte  geweilt.  Oder  sollte  er  in  den  30  er  Jahren  des 
Jahrhunderts  noch  einmal  für  kurze  Zeit  dort  gewesen  sein,  um  die 
Kirche  S.  Domenico  mit  Bildem  zu  schmücken?  Es  wäre  fdi  die  Ent- 
wicklung der  landschaftsmalerei  im  XV.  Jahrhundert  ein  Glück  ge- 
wesen, wenn  Angelico  den  Kompositionsgedanken  dieser  Szenerie  recht 
oft  wiederholt  und  somit  zum  Typus  für  die  Folgezeit  erhoben  hatte. 
Die  Senkung  der  BUhne  selbst  auf  einer  Seite  hätte  für  viele  male- 
rische Neuerangea  zum  Ausgangspunkt  werden  können,  wie  bereits 
oben  angedeutet  worden  ist.  Aber  das  Bildchen  war  in  Cortona  und 
nicht  in  einem-  der  grossen  Kunstzentren  und  ist  ohne  Wirkung  ge- 
blieben. So  hat  Angelico  nicht  dazu  beigetragen,  das  Streben  der 
Quattrocentisten  Toskanas  und  Umbiiens  nach  der  Ausbildung  einer 
grOsstm^ichen  landschaftlichen  Ferne  durch  ein  grosses  Beispiel  in 
eine  andere  Richtung  zu  lenken. 

Ähnlich  in  Gedanken  und  Ausführung  der  Komposition  ist  seine 
„Begegnung  des  heiligen  Franz  und  Dominikus,"  das  Bildchen  des  ber- 
liner Museums,  nur  ist  der  Aufbau  der  Landschaft  weniger  kunstvoll 
und   der    Wirklichkeit   entsprechender.      Wieder   senkt   sich   links   der 
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Vordeignind  achnell  zur  Tiefe  und  erOfToet  den  Blick  in  das  weite 
ChiaDAthal  nach  SOdweiten.  SUldtcben,  TDrme  und  Kirchen  entspiiesBen 
dem  graugrtkneD  Land.  Gegenflber  zur  Rechten  steigen  die  Hügel  auf, 
die  ins  Sienesische  Gbe^hen;  dort  blaut  der  See  von  Montepnlctano 
und  der  von  Chiusi  —  der  Trasimeniscbe  wflrde  mehr  linker  Hand 
liegen  — ;  im  Duft  der  Feme  verschwimmend  gewahn  man  einige  Berge. 
Alles  zeugt  von  bestem  landschafUicbem  Gedächtnis,  wenn  nicht  sogar 
von  Studien  unmittelbar  vor  der  Natur;  nur  die  Bauten  im  Thal  sind  zu 
gross  geraten  und  stehen  zu  dicht  neben  einander.  Offenbar  ist  es  ein 
Werk  seiner  frühen  Künstlerthätigkeit,"")  er  geht  noch  vom  Einzelnen 
und  Gegenständlichen  aus  nnd  wagt  nicht,  Häuser  als  Flecke  in  der 
Landschaft  wiederzugeben,  wie  er  es  später  thut.  Wie  er  das  Chiana- 
thal  von  Cortona  aus  sah,  wollte  er  es  malen  ohne  grosse  Sorgfalt  auf 
die  Wahl  des  Standortes  zu  legen.  In  der  „Heimsuchung"  ist  er  vor- 
sichtiger  und  hat  den  jähen  Übergang  vom  Vordergrund  zur  Tiefe  ver- 
mittelt durch  den  braimen  und  wirksamen  Hshenzng,  der  von  Cortona 
au^  den  vcdten  Bück  Ober  den  Trasimenischen  See  etwas  einschränkt, 
aber  dem  Landschaftsmaler  als  glückliches  Kompositionsmittei  diente. 

Noch  ein  Bild  scheint  eine  bestimmte  Gegend  wiederzugeben,  die 
Predella  mit  den  „heiligen  Cosmas  imd  Damianus  am  Kreuz"  in  der 
alteren  Pinakothek  zu  Manchen.  Der  Übergang  durch  den  Mittel-  zum 
Hinteigrund  ist  durch  eine  Mauer  vermieden,  die  den  Schauplatz 
seiner  ganzen  Lange  nach  begrenzt.  Darüber  werden  Berge  sichtbar, 
deren  Zug  eine  unverkennbare  Ähnlichkeit  mit  dem  HOhenkranz  hat, 
der  die  Ebene  von  Florenz  im  Osten  umgiebt.  Der  Berg  links  ent- 
spricht den  Ausläufern  des  Monte  Ceceri  mit  einem  Kastell,  etwa  Vinci- 
gliata,  an  seinem  Abhang;  die  Kette  in  der  Mitte  und  entfernter  be- 
gleitet den  Lauf  des  Arno  von  Pontassieve  her  und  der  steile  Berg 
rechts  mit  der  Siedelung  auf  seiner  Spitze  ist  die  Habe  von  Incontra 
mit  ihrem  Franziskanerkloster.  Mit  voller  Bestimmtheit  lasst  sich  die 
Ideatitat  dieser  Landschaft  mit  der  florentinischen  nicht  erweisen,  denn 
die  Mauer  auf  dem  Bilde  verdeckt  das  Thal  und  den  Fuss  des  Ge- 
birges, sodass  man  nur  auf  die  Bergkuppen  angewiesen  ist 

Hatte  Angelico  schon  in  der  Darstellung  seiner  Heiligenleben  grosse 
Kühnheit  gegenüber  der  Tradition  bewiesen,  indem  er  Gegenden  und 
Orte,  die  er  selbst  bewohnte,  zum  Schauplatz  erkor,  so  that  er  einen 
neuen  und  folgenreichen  Schritt  in  seiner  grossen  „Madonna  von  S.  Marco." 
Das  Bild  war  dazu  bestimmt,  auf  dem  Hochaltar  der  neu  eingerichteten 


ly  Google       — ^ 


—     i86     — 

Kirche  von  S.  Marco,  der  glänzeaden  Stiftong  Cosimo  Medids,  aufge- 
stellt zu  werden ;  es  war  die  feierlichste  und  hervorragendste  Stelle,  die 
der  fromme  Mönch  zu  schmücken  hoffen  durfte,  deon  die  Aufgaben  des 
Papstes  lagen  damals  noch  fem.  Es  ist  anzunehmen,  dass  Angdico  sich 
volle  Rechenschaft  gegeben  hat,  als  er  gerade  in  diesem  Werke  dem 
Typus  des  ReprSsentationsbildes  der  Madonna  mit  Heiligen  eine  ent- 
scheidende Neugestaltung  gab:"")  £in  Vorhang  ist  nach  den  beiden 
Seiten  aufgerollt  und  unter  vollen  Rosengewinden  erscheint  die  Jungfrau 
mit  dem  Kinde  auf  prächtigem  Throne,  umgeben  von  Engeln  und  Hei- 
)^;en  und  verehrt  von  den  Schutzpatronen  des  Hauses  Medici  Cosmas 
und  Damianus.  Es  ist  ein  Augenblick  höchster  Feieriichkeit,  vergleich- 
bar dem  der  Sixtinischen  Madonnenvision  Rafaels.  Aber  nicht  Wolken 
wie  dort  umgeben  die  Heiligen,  sondern  mitten  in  die  Welt  hinein 
stellt  Angelico  den  Thron  der  Himmlischen.  Ein  prächtiges  Gewebe 
umschlieast  den  Schauplatz  und  erinnert  wieder  an  den  von  dem  KOnstler 
Öfter  angedeuteten  Gedanken  des  hortus  conclusus."")  HerUberragende 
Baumwipfel  reizen  die  Phantasie  zum  Flug  in  die  Feme,  und  unter  den 
Kronen  eilt  der  Blick  ins  Freie,  wo  ein  schmaler  Streifen  eine  weite 
Landschaft  zeigt.  Nur  wenige  Einzelheiten  sind  zu  sehen.  Die  Berge 
ziehen  in  Wellenlinien  zu  beiden  Seiten  nach  hinten,  schön  in  dem 
Rhythmus  ihrer  Umrisse  und  fein  ausgeführt,  bis  sie  unter  dem  Saum 
des  Vorhanges  dem  Blick  entschwinden.  Hie  imd  da  schimmern  Ort- 
schaften aas  dem  Braungrau  wie  lichte  Flecke.^"')  Wieder  glauben 
wir  das  Chianadial  zu  erkennen;  aber  mag  es  das  Thal  von  Cortona 
sein  oder  ein  andres,  der  Gedanke  an  sich  ist  poetisch  und  zeugt  von 
wahrem  Natiurgefllhl.  Es  ist  nicht  blosse  Freude  an  perspektivischer 
Raum  Vertiefung,  die  einen  Gbiberti  zum  Landschaftsmaler  machte, 
sondern  die  Offenbarung  einer  eigenen  and  tiefreligiösen  Maturanscbauung, 
die  von  den  Folgenden  zugleich  als  eminent  kOnstleriscbe  Leistung  nach- 
geahmt wurde.  Angelico  ist  für  Florenz  der  Schöpfer  des  Typus  der 
Madonnen  in  einer  Landschaft  geworden. 

Kann  uns  eine  solche  Naturanschauung  bei  Angelico  befreunden?  "") 
Gewis  nicht.  Als  Schöpfung  Gottes  ist  ihm  die  Erde  entsQndigt  und 
geheiligt,  und  mit  der  innigen  Liebe,  die  er  dem  Herrn  entgegenbringt, 
um&ngt  er  alle  seine  Geschöpfe.  Er  erkennt  in  ihnen  etwas  Ver- 
wandtes, sind  sie  doch  alle  Kinder  des  Einen  Vaters,  Es  ist  jener 
Geist  der  wellumfässenden  Bruderliebe,  der  in  Franz  von  Assisi  wirkte 
und  sein  Leben  bestimmte.     Das  Mysterium  des  WeltzusanuDenhanges, 
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das  in  Berg  und  FIqss,  in  Baum  und  Kraut,  in  Tier  und  Mensch  ge- 
heim lebt  und  schafft,  wurde  ihnen  offenbar  durch  die  Macht  der  Liebe 
als  die  Liebe.  Das  Wesen  des  Chiistentums  haben  beide  wunderbar 
mit  dem  GcfQhl  erkannt  und  in  ihrem  Leben  verwirklicht.  Darum 
suchte  Angelico  die  Natur,  so  zu  eirassen  wie -sie  ist,  er  schildert  sie 
völlig  naiv,  sie  nur  betrachtend;  darum  verleiht  er  ihr  nicht  persÖDÜche 
unsagbare  Stimmungen,  wie  sie  Maaacdo  bewegten.  Sie  wären  ihm  wie 
eine  Trübung  des  lauteren  Spiegelbildes  Gottes  erschienen:  Masaccio 
machte  die  Landschaft  zum  Spiegel  seiner  Seele,  Angelico  dagegen  sieht 
in  ihr  das  Ebenbild  Gottes.  Es  waltet  ge Wissermassen  in  ihnen  der 
Unterschied  von  naiv  und  sentimental isch  in  dem  Sinne  wie  Schilter 
ihn  fasst. 

Die  Entwicklung  dieses  religiösen  Naturgefahls  in  Angelico  muss 
in  die  Zeit  seines  Reifens  und  Werdens  in  Cortona  fallen.  Fast  immer 
ist  es  das  weite  Thal  der  Chiana,  das  er  schildert,  sowol  dem  allge- 
meinen Charakter  der  Landschaft  nach,  als  auch  zuweilen  unmittelbar 
der  Natur  entsprechend.  Auch  das  ist  ein  Grund  zu  der  Annahme, 
dass  er  in  den  ersten  Jahren  seines  Ordenslebens  nicht  gemalt,  sondern 
sich  nur  seiner  inneren  Ausbildung  und  Festigung  im  Glauben  gewidmet 
habe.  Als  er  dann  in  vorgerücktem  Alter  in  dem  Zyklus  für  die 
Annunziata  die  Gegend  von  Cortona  malte,  geschah  es  vielleicht  in 
der  dankbaren  Erinnerung  an  die  Jahre  seines  Aufenthaltes  dort,  wo 
sein  Gott  in  ihm  eingekehrt  war,  um  ihn  nie  wieder  zu  verlassen. 

Der  Wanderer,  der  an  einem  sommerlichen  Sonntagmorgen  nach 
dem  hochgelegenen  Cortona  steigt  und  dem  die  Glocken  von  S.  Dome- 
nico  entgegenhallen,  wird  mit  Rührung  die  Gegend  wiedererkennen,  die 
ihm  von  manchen  Bildern  Angelicos  her  vertraut  ist.  Die  Landschaft 
mit  dem  gleichmassigen  Zuge  der  Berge  und  Hügel,  den  blauen  Seeen 
und  der  unendlichen  Ferne  wirkt  ergreifend  in  ihrer  stillen  Feierlichkeit 
und  dem  milden  Ernste  ihrer  Poesie,  und  wir  empfinden  ihre  eigenartige 
Schönheit,  die  sich  in  dem  jungen  Angelico  mit  den  Gedanken  an  Gott 
verband  und  in  ihm  jenes  wunderbare,  ächte  uod  zugleich  religiöse 
Naturgefühl  zeitigte,  das  sich  wol  auch  in  ihm  zum  Lobes-  und  Dankes- 
hymnus inmitten  der  freien  Natur  gesteigert  haben  mag,  wie  wir  es  von 
Franz  von  Assist  wissen."*')  Die  gleichen  Empfindungen,  die  in  Angelico 
den  Maler  beseelten  und  leiteten,  weckten  in  Franz  den  Dichter,  und 
sein  „Sonnengesang"  giebt  den   Bildern  des  andren   gleichsam  Worte: 
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„Gelobt  sei,  mein  Herr,  mit  allen  deinen  Geschöpfen, 

Vornehmlich  mit  unserer  Frau  Schwester,  der  Sonne, 

Die  den  Tag  wirkt  und  uns  leuchtet  durch  ihr  Licht; 

Und  sie  ist  schQn  und  strahlend  mit  grossem  Glänze, 

Von  dir,  O  Höchster,  trflgt  »e  das  Sinnbild. 

Gelobt  sei  mein  Herr  durch  unsem  Bruder  den  Mond  und  die  Sterne, 

Am  Himmel  hast  du  sie  gebildet  so  klar  und  funkelnd  und  schOn, 

Gelobt  sei  mein  Herr  durch  unsem  Bruder  den  Wind 

Und  durch  die  Luft  und  die  Wolken,  durch  heitere  und  jegliche  Witterung, 

Durch  welche  du  deinen  Geschöpfen  Erhaltung  schenkst 

Gelobt  sei  mein  Herr  durch  unsere  Schwester,  die  Mutter  Erde, 

Die  uns  versorgt  und  emähit 

Und  mannigfache  Fruchte  hervorbringt  und  bunte  Blumen  und  Kräuter."*"*) 

Der  gleiche  freudige  Ausdruck  von  Gottesliebe  und  Naturgeftahl 
verbindet  beide,  sie  werden  für  immer  zusammengehören  als  die  edelsten 
und  schönsten  Seelen  des  MOnchlums. 
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Anmerkungen  zum  dritten  Kapitel. 

')  Ich  babe  im  PolgeadcD  nicht  den  Versuch  einer  Cfaronologie  seiner  Werke 
geroacbt,  da  ät  fUr  unsere  Belrachtung  unweseotlich  ist  uad  nur  als  Retuttat  sehr 
grandlicher  Sonderstudien  Aber  die  Kunst  Locenios  von  Bedentung  sein  kann. 

^  Vasari  enrShat  dieselbe  ausdrücklich.  —  Das  Chorbuch  von  1409  in  der 
Biblioteca  LAareniiana  zu  Florenz  enthllt  Malereien  von  Lorenzoa  Hand. 

^  Grau  ist  der  die  andren  Farben  harmonisirende  Grundtoa:  links  an  den 
Felsen,  vorn  im  Boden,  in  der  Mitte  im  Fad,  lecbts  im  Unterkleid  Josefs.  Ebenso 
gehen  die  lebhatten  Farben  symmetrisch  durch  das  Bild:  Zinoberrot  ist  das  Gewand 
der  Frau  zu  Susieral  links,  das  Kind  in  der  Mitte,  das  Mantetfntter  JoseÖ  rechts. 
Kräftiges  Blau  halt  die  Mitte  im  Mantel  Marias.  Die  andren  Farben  verteilen 
Mch  mehr. 

*)  Crowc  und  Cavalcaselte  a.  a.  O.  II,  S.   130. 

*)  Crowe  und  Cavalcaselle  a.  a.  O.  II,  S.  13Q  sprechen  auch  von  der  harmo- 
nischen Faibengebung ,  die  freüich  fllr  ^nzliche  Flachheit  und  mangelnde  Schatten- 
modellimng  entschädigen  muss. 

«)  Vasari,  III,  S.  7. 

')  Andre  verlegen  die  Geburt  Gentiles  bereits  in  das  Jahr  1360.  Zvringende 
Grflnde  dazu  sind  nicht  vorhanden. 

^  Gaye,   Carteggio  C,  S.  37- 

*)  Die  Landschaftsdarstellungen  haben  bei  der  dekorativen  Mache,  die  diesen 
Fresken  eignet,  nichts,  was  Gentilen  vorbereitete. 

'")  Taddeo  di  Bartolo  und  Bartolo  di  Fredi:  Mao  wird  den  Unterschied  nicht 
lo  hoch  anschlagen,  zumal  es  sich  hier  nur  um  den  Typus  einer  Darstellung  handelL 

11)  Vasari,  im  Leben  F»  Angelicos  II,  S.  S"- 

'*)  H.  Hettner  a.  a.  O.  S.  140:  (409  musstes  die  Dominikaner  von  Flesole 
fliehen  und  gingen  nach  Foligno,  mit  ibnen  Fra  Angelico. 

U)  A.  Venturi,  Le  Viie  di  Vasari.  I.  Genlile  da  Fabriano  e  U  Plsanello  Edi- 
aone  critica  con  Note,  Documenti  etc.  Firenze,  Sansonj  1896.  S.  5  n.  6.  Venturi 
macht  es  wahrscheinlich,  dass  Gentile  von  1411  — 1414  im  Dogcnpalast  zu  Venndig 
thilig  gewesen  ist  und  nicht  erst  später,  vrie  allgemein  angenommen  wurde.  —   Bereits 
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1409  sahen  sich  die  Prokuraloren  von  S.  Marco  genötigt,  die  »Itcn  Fresken  im  Saale 
des  grossen  Rates  wieder  herstellen  m  bssen.  Vielleichl  lenkte  sich  damals  bereits 
die  Aufmerksamkeit  auf  Genlileo? 

•*)  Crowe  und  CavaJcaselle  a.  a.  O.  IV,  S.  107.  —  Die  Hochachtung  vor  den 
Gescbicbtssch reibern  der  italienischen  Malerei  verbietet  uns  den  ^Vide^5p^uch  gegcQ 
die  zablreichea  Stellen,  wo  sie,  über  das  Thatsach liehe  hiaausgehend,  das  Wesen 
Gentiles  gleichsam  zum  Negativ  umwandeta.  Ihr  Kapitel  über  den  KUnsllcr  ist  durch- 
aus unhaltbar. 

'*)  A.  Schmarsow,  Masaccio- Studien,     I— V.     Kassel   1895— [900.     IV,  S.  6i. 

'^)  Das  Werk  stammt  aus  der  Nähe  von  Fabriano,  also  wol  noch  aus  der 
ersten  Periode  seines  Leben*. 

'^1  Bereits  A.  Springer,  Mitt.  d.  k.  k.  Central -Commission,  Wien  1860,  S.  131 
macht  auf  den  Zusammenhang  mit  dem  geistlichen  Schauspiel  aufmerksam,  doch  halte 
ich  die  von  ihm  zitirte  Stelle  bei  Muralori  lutrelTender  fUr  Bartolo  di  M,  Fredis 
„Anbelung"  und  seine  Kachfolger.     Siehe  Anm.  43  lu  Kap.  II. 

1^  Wie  wenig  störend  man  diesen  technischen  Mangel  fand,  zeigt  sein  Vor- 
kommen auf  Reliefs,  wie  den  ülteren  Bestandteileu  des  grossen  silbernen  Allares  in 
der  Horentiner  Domopera  und  den  jGngeren  Teilen  des  Silberaltares  im  Dom  zu  Pistoja. 

1")  Burckhardt,  Cult.  d.  Ren.  I,  S.  211/12. 

^)  t-o.   1113  des  berliner  Museums,  genannt  „Art  des  Taddeo  Gaddi". 

*")  J.  LerraoUctT.  Die  Galerie  in  Berlin.  Leipzig  {893.  S.  73.  —  Über  den  Ein- 
tluss  Gentiles  auf  die  LandschaAsdarslellungen  der  Venezianer  vergl.  Ernst  Zimmermann, 
Die  Landschaft  in  der  venezianischen  Malerei  bis  zum  Tode  Tizians.  Leipiig  1893. 
S.   22,  2$  und  S.  25   Anm.  3. 

^  Schübling,  AHichiero,  S.  73  sieht  eine  Vorahnung  dieser  Idylle  in  der  „An- 
betung der  Hirten"  von  Avanzo  in  der  Kapelle  S.  Giorgio  zu  Padua,  freilich  ohne 
die  Mondnacht.  —  Ein  verwandtes  und  wol  von  Gentile  abhängiges  Bildchen  der 
„Geburt"  befindet  sieb  in  der  Galerie  Crespi  zu  Mailand. 

-^)  Dies  Bild  hat  den  famosen  Giovanni  di  Paolo  zu  einer  Nachahmung  d.  h,  zu 
einer  unfreiwilligen  Parodie  verldtel.  Seine  „Flucht  nach  Ägypten"  in  der  Akademie 
zu  Siena  (Saal  III,  No.  31)  zeigt  gleichfalls  die  Sonne  in  der  linken  Bildecke  als 
Goldknopf,  von  dem  Strahlen  ausgehen.  Dementsprechend  erhält  alles  auf  der  Land- 
schaft sein  Licht  von  links,  Berge,  Staflagefiguren,  die  heiligen  Personen,  ja  selbst 
die  Krupe  des  Esels  erhält  ein  goldenes  Schlaglicht!  Die  Landschaft  zeigt  Ver- 
schiedenheiten von  der  Gentiles.  Aber  auch  der  Effekt  des  Schattens  auf  dem 
Boden  wird  im  Hintergrund  weidlich  misbraucht.  Unter  Giovanni  di  Faoloi  zahlreichen 
Kuriositäten,  durch  die  die  Langeweile  dieser  Säle  der  sieoesiscben  Akademie  erheiternd 
unterbrochen  wird,  ist  dies  Bild  wol  das  verblQffendsle.  —  Wie  weit  aber,  so  fragt 
man  sich,  ist  die  Kunst  Sienas  im  Laufe  des  XV.  Jahrhunderts  gesaniien,  wenn  ein 
solcher  Maler  nicht  die  Ausnahme  in  seiner  Umgebung  bildet,  sondern  ihre  Sterilität 
sogar  noch  durch  seine  Phantasie,  die  allerdings  verquere  Sprünge  macht,  mildert.  — 
In  ähnl'cher  Weise  hat  Ambrogio  Borgognone  auf  seiner  „Beweinung"  zu  Budapest 
den  Beleuchtungseffekl  der  uniergebenden  Sonne  geschildert.  Der  obere  Teil  der 
Häuser  und  die  untere  Partie  der  Wolken  werden  von  ihren  letzten  Strahlen  ge- 
troHeo.     Über   eine  Goldlage  sind   feine  graue  Töne  gemalt.     Am  dunkel  grünblauen 
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Himmel  glänzen  weiae  Wolken.  —  Hier  sei  auch  »n  die  Technik  Gioiinni  Se- 
gantinis  erinnert,  dessen  Landschaften  durch  den  Zusatz  von  Gold  in  einem  ge- 
wissen Stadium  der  Entstebung  ihre  fabelhafte  Leuchtkraft  und  Luftigkeit  bekommeo. 

'*)  Vasari,  I,  S.  667. 

^'j  Jul,  von  Schlosser;  Ein  veronesisches  Bilderbuch  und  die  höfliche  Kunst  des 

XV.  Jahrhunderts.     Jahrb.   d.   österr.   Kunsts.   d.   Allerhöcbsicn   Kaiserhauses.     1395. 

XVI,  S.  304.  Dos  sog.  *„Hausbuch  der  Cerruti"  betiodet  sich  in  Wien  im  kunslhistor. 
Hofmuseum.  —  Ein  ähnliches  Werk  ist  im  Besitz  des  Antiquariats  von  Josef  Baer 
in  Frankfurl  a.  M. 

^)  Gentile  ervühnt  in  seinem  Briefe  vom  iS.  IX.  1419  aus  Breicia  einen 
„Aogelino  todesco  mio  famiglio."  Der  Brief  ist  abgedruckt  in  Venturis  Ausgabe  des 
Vasari,  S.  7. 

«)  Vasari,  III,  S.  7. 

<*)  Von  dem  Miltclbild  dieses  Allamerkes  ist  ein  Bruchstflek  in  der  ».Madonoa 
in  New-HavcQ  erhallen,     S.  Venturis  AusEabc  des  Vasari  S.  24, 

*")  Facios,  De  viris  illustribus.  Ausg.  v.  L.  Mehus.  Florenz  1745.  S.  45. 
„Pinxit  item  io  eadem  urbe  (Venedig)  tuibincm  arbores,  ceteraque  id  genus  radicitas 
evertenlem,  cuius  esl  ca  facies,  ut  vel  penpicientibus  borrorem,  ac  metum  incutiaL"  — 
A.  Venturi,  Genlile  da  Fabriano  und  Villore  Pisano.  Jahrb.  d.  kgl.  Pr.  Ks.  XVI,  65  ff. 
macht  es  wahrscheinlich,  dass  das  Büd  vor  1414  entstanden  sei. 

^  Meines  Wissens  die  ersten  reinen  Landschaflsbilder  beflnden  sich  unter  den 
Malereien  an  den  Schränken  der  Sakristei  von  S.  Maria  in  Organo  zu  Verona,  die 
von  Cavauola  (f  1522)  und  Brusasorei  herrühren;  veno  ich  die  Flusslandschaft  auf 
Giovanni  della  Robbias  SakrislcibrunDcn  von  S.  Maria  Novclla  zu  Fiorenj  (1497] 
übergehe. 

''}  Bemerkenswert  (ilr  die  von  Gentile  ausgestreuten  A  nregungen  ist  die  Madonna 
in  der  Landschaft  mit  dem  knieendea  Paodolfo  Malatesta  im  Louvre,  die  von  manchen 
dem  Meister  selbst  zugeschrieben  wird,  während  andre  sie  ftir  ein  Werk  Jacopo 
Bellinis  hallen,  und  neuerdings  Venturi  in  seiner  Vasari- Ausgabe  S.  XV  und  S.  15/26 
sie  der  veronesischen  Schule  Pisanellos  zuweist.  Was  die  Landschaft  betriff!,  so  deutet 
ihre  unorganische  Form  sowie  der  bei  Gentile  ungewohnte  alpcnartigc  Charakter  der 
Berge  eher  auf  einen  Oberilaliener  als  ihren  Aieister.  WundetvoU  ist  das  Lichl,  das 
vom  hellen  Horizont  ausgeht,  und  auf  den  Umrissen  der  Derge,  dem  Geholt  rechts 
und  den  Bäumen  spielt.     Das  allein  l&sst  an  Gentile  denken. 

•«)  Comel  von  Fabriczy,  Filippo  Brunelleschi.  Stuttgart  1892.  S  Kap.  III— V, 
S    58—144. 

**)  H.  Broekhaos,  De  Sculplura  von  Pomponius  Gauricus.    Leipzig  1SS6,    S.  36. 

>*)  C.  v.  Tahriciy,  a.  a.  0.  S,  45, 

•*)  H.  Sempcr,  Uonatello.  Seine  Zeit  und  Schule.  Wien  1875.  Q.  f.  Kg.  IX. 
S.  139. 

*•)  Filippo  Bmodtesco  di  Antonio  di  Tuccio  Manetti.  Herausg^eben  von 
H,  Holuinger.     Stuttgart   1887.     S.   lofl". 

")  H.  Janitscheck,  L.  B.  Albertis  kleinere  hunst  theo  retische  Schriften.  Wien  1877, 
Q.  f.  Kg.  S.  X. 

»8;  Wölfflin,  a.  a.  O.  S.   10. 
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•«)  Rumohr,  a.  a.  O.  II,  S.  251. 

*0)  Vasari  11,  S.  195  ff. 

*>)  Crowe  und  Cavalcaselle  a.  a.  O.  II,  S,  87  u.   100,  Anm,   14. 

<*)  Crowe  und  Cavalcaselle  a.  a.  O.  11,  5.  84. 

*"}  Scbroarsow  a.  a.  O.  HI,  S.  Soff. 

**)  Die  Venrandtichan  dieser  Bergfannen  mit  denen  bei  Flareni  ändert  hieran 
nichts;  zeigt  der  Künstler  doch  auch  im  Hintergründe  die  Cestius-Pyramide  und  den 
Monte  Tcilaceio,  was  nur  der  Witldiehkeit  entsprechen  würde,  wenn  S.  Maria  Maggiore, 
um  deren  Gründung  es  sich  im  Bilde  handelt,  auf  dem  Aveatin  gelegen  w&re.  Es 
kommt  dem  KOmtlcr  oicbt  auf  eine  kopirende  Natumachahmucg  an,  sondern  auf  den 
AuTban  eines  idealen  Scbauplalres,  der  an  sich  freilich  die  Bedingungen  eines  realen 
Daseins  erfüllen  soll. 

**)  Vergl.  hiereu  A.  Biese,  Die  Entwicklung  des  NaturgefUhls  im  Mittelalter 
und  in  der  Renaissance.     Leipzig   1892.     a,  Aufl. 

*^  Ich  siebe  mit  dieser  Ansicht  nicht  alkin  da:   J.  Gilbert,   Iiadseape   !□   irt 

bcfore  Claude  and  Salvalor.    London  1S85.    ?.   194:  „Maiaccio distinguished 

from  van  Eyck  by  bis  perception  that  there  ii  something  besides  aunshine  in  nature, 
something  besides  endless  detail:  that  there  are  eipression  and  solemn  moods  for 
those  vho  can  apprebend  (bem,  a  feeling  distinctively  modern.  Sligbt  as  bis  landscape 
may  be,  it  is  a  new  tbing."  —  Noch  grössere  Bewunderung  zollt  John  Ruskin  den 
Landschaften  Masaccios:  Modem  Painters,  III,  S.  314/15,  IV.  S,  299,  u.  a.  Nennt 
er  ihn  doch  IV,  S.  300  einen  Vorgänger  Turners! 

")  Schmarsow,  a.  a.  O.  II,  S.  76—89. 

**)  Schmarsow,  a.  a.  II,  S,  84. 

*»)  Schmafsow,  a.  a.  O.  II,  S.  85/86. 

^)  Die  Frage  nach  dem  Meister  der  Cappella  della  Paasione  in  S.  Clemeitle 
zu  Rom  hat  durch  das  IV.  Buch  der  Masaccio- Studien  Schmarsows  ibre  enigiltige 
BamtwortODg  gefunden.  —  Vergl.  auch  Max  Crentz,  Masaccio.  Berliner  Inaugural- 
Diisertalion.     Berlin,  E.  Ebering,   190t. 

M)  Schmarsow,  a.  a.  O.  IV,  S.  74. 

")  Fr,  Wickhoff,  Die  Fresken  der  Kalharinenka pelle  in  S.  Clerocnte  au  Rom. 
Zeitschr.  f.  bild.  Kunst  1889.  S.  306.  Wenn  aber  Wickboff  fortführt:  „Welcher 
Fortschritl  gegen  die  steilen  Felsen  der  Brancacci- Kapelle,  die  wie  eine  graue  Wand 
den  Vorgängen  als  Hintergrund  dienen",  so  können  wir  dem  nicht  twislimraen,  wie 
die  Bemerkungen  im  Teit  ausfuhren  werden.  —  Desgl,  Schmarsow,  a,  a.  O.  V,  S.  5556. 

»)  Schmaisow,  a.  a.  O.  IV,  S.  74. 

*♦)  Die  Tafeln  zu  Schmarsows  Masaccio  -  Stadien ,  die  nach  Stichen  Labruzzis 
ausgefiihrt  und  und  die  Fresken  im  Zustande  vor  ihr«  gegenwärtigen  monströsen 
Übermalung  zeigen,  öfTnen  auf  der  „Räderung  der  heiligen  Katharina"  iwtscheo 
den  Arkaden  hinten  einen  Blick  auf  eine  Hügellandscbaft.  Einige  HUgellinien  sind 
hinter  einander  geschoben  und  erschliessen  eine  Ferne.  Gleichfalls  durch  Übermalung 
entstellt  ist  die  Landschaft  auf  der  „Hinrichtung  der  Philosophen."  Von  der  modernen 
Ruine  auf  der  Höhe  und  den  geballten  WoJken  darüber  ist  nichts  zu  sehen.  Es  ist 
ein  schlichter  HUgelumriss  und  die  ganze  Landschaft  nur  Hintergrund. 

^J  Vasari,  II,  S.  298/99  schliesst   seine  Vita   des  Masaccio  geradezu   hymnen- 
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aitig,  iaäera  a  die  Namen  aller  der  Künstler  dcddI,  die  in  der  Brancacci-Kapelle 
studirt  habeo:  Es  ist  die  ganze  folgende  Generation  bis  zum  „göltlichen  MicbelnDgelo." 
**)  Schmarsow,  a.  a.  O.  V,  S.  68:  „Den  Eindruck  der  andrängenden  Misse 
einer  noch  unabsehbaren  Schaar  von  Gläubigen  unterstütien  die  aufsteigenden  Bergkegel." 
")  SehmaiBow,  a.  a.  O.,  III,  S.  ai  verdeutlicht  dieselbe  »m  Beispiel  der  „Er- 
weckong  Tabithas." 

'^)  A.  Hiidebiand,  a.  a.  O.  S.  53,  —  Ich  mache  darauf  aufmerksam,  dass 
Herr  Professor  Schmarsow  bei  der  gemeinsamen  Lektilre  des  „Problems  der  Form," 
die  er  im  Sommer-Semester  1S9S  im  kunsthistorischen  Seminar  der  Univcrsitüt  Leipzig 
leitete,  Masaccios  „Zinsgroscheo"  als  Beispiel  fllr  die  litirte  Stelle  Hildebrauds  an- 
fahrte. —  Vergl.  neuerdings  im  V.  Buch  der  Masacdo- Studien  S.  65  u.  a.:  „Es  ist 
ein  eatscheidendcr  Schritt  aus  der  Tradition  de*  MillekUerS  heraus:  es  wird  nicht 
mehr  fUr  die  poetische  Vorstellung  allein  enShlt,  als  deren  höchstes  Gesetz  die  zeit- 
liche Abfolge  der  Momente  und  der  richtige  Kausalnexus  bestehen  bleiben,  sondern 
es  wird  ein  Bild  geschaffen  Kt  die  sinnliche  Anschauung  des  Auges  zunächst,  und 
di?  Gesetze  des  Schönen  werden  als  erste  und  wiederum  als  letzte  Instani  anerkannt, 
soviel  auch  dazwischen  an  geistigem  Inhalt  zu  vermittela  gelingt." 

*")  Crowe  und  Cavalcaselle,  a.  a.  O.  II,  S.   107,  Anm.  34. 

«^  Vasari,  II,  S.  igo. 

»")  Schmarsow,  a.  a.  O.  U,  S.   13. 

**)  Le  Vile  da  Vasari  corrette  ed  accrcsciute  coli'ajulo  de'Documenli  da  Gaelano 
Milanesi.     Giornale  slorico  de  gli  Arcbivi  Toscani,     1S60.     IV,  195. 

^)  E.  Förster,  Geschichte  der  italienischen  Kunst.  Leipzig  1872.  111,  S.  l6i: 
„Der  Hintergrund  einer  geradezu  feierlichen  Landschaft,  in  welclier  sich  Berge  hinler 
Bergen  in  den  bewölkten  Himmel  emporlUrmen." 

•*)  Woltmann,  a.  a,  O.  II,  S.  14S  bezweifelt  überhaupt  Masolinos  Lehrerschaft 
für  Masaccio,  —  W.  LObke,  Masolino  und  Masaccio.  Jahrbücher  für  Kunslw.  III, 
S.  3S3  lässt  Masolino  vor  der  Ausführung  der  Baptisteriumsfresken  von  Masaccios 
Werken  lernen. 

M)  Sehmarsow,  a.  a.  O.  IV,  S.  47/48,  80. 

^)  Auch  auf  Ghibertis  zweiter  Pforte  ßndet  ei 
schalllicben  Hintergründe  statt  die  Begebenheit  i 
Leben  Josefs. 

*')  Wie  Woltmann,  a.  a.  O.  II,  S.  144  von  einer  „glücklich  behandeilen  Berg- 
und  Waldtandschafl"  sprechen  kann,   ist  unbegreiflich. 

•*)  Eine  gute  Ge'iammtaufnahme  des  Baptisleriumsinnem,  die  das  Gesagte  ver- 
deutlicht, befmdel  sich  bei  Diego  Sant'  Ambrogio,  11  Borgo  di  Castiglione  Olona 
presso  Vatese,     Milano  [S93.     Tav.  L. 

")  Die  mehrfach  in  der  Litteratur  erwähnte  Landschaft  von  Masolino  (?)  im 
Palazzo  Casliglione  habe  ich  nicht  gesehen.  Die  Püchtersleute  daselbst  wusstcn  nichts 
von  ihrer  Existenz,  und  mein  Suchen  blieb  erfolglos, 

'")  Crowe  u.  Cavalcaselle  II,  S.   142.  —  J.  B.  Supino;    Bealo  Angelico,    Firenze 
189a.    Ich  zitire  nach  der  mir  vorliegenden  französischen  Ausgabe.    S.  8.  —  Wingen- 
roth,  Beiträge  zur  Angelico-Forschung,     Rep.  f.   Kw.  XXI,  S,  345. 
'1)  Vasari. 
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'")  J.  LennolielT,  Di«  Galerie  zu  Müncbeo  und  Dresden,  Leipzig  1S91.  S.  iza: 
Vasiris  oft  angezweifeile  Behauptung  einer  Miniatorentb&tigkeit  Angelicos  stellt  L. 
vieder  luit  Recht  auf,  lässt  aber  den  Künstler  erst  in  den  zoer  Jabreo  des  Jahr- 
hunderts von  deo  Werlien  Mtsolinos  und  Uasaccios  sich  weiter  lur  Grosslcunst  tias- 
bilden.  —  Wiegenroth  a.  a.  O. 

"')  So  neuerdings  noch  Doraenico  Tumiaü,  Frate  Angelico.    Firenic  1897.    S,  43'44, 

'*)  Das  Gewand  (]es  heiligea  Lorenz  auf  dem  Altarwerk  der  Aaoalena  Malatesla 

in  der  Akademie  zu  Florenz  zeigt  als  Ornament  ein  sUlisirles  Wolkenmuster,   wie   es 

gicli   in   Miniaturen    oft   ündel.     Das   beweist  iwar  nichts   Näheres,    wol  aber   eine 

grosse  Vertrautheit  Angelicos  mit  det  Fonnensprache  der  lUuminatoreo. 

'")  Antonio  Maaelti,  Uomini  singolari  in  Firenze  dal  MCCCC  innanzi  in  den 
Operette  isioriche  edite  ed  inedite  etc.  ratcolte  da  Gaet.  Milanesi.  Firenze  1SS7, 
S.   166:  „Pol  che  fii  frate,  non  dipinse  mai  per  prezzo"  etc. 

'")  Vasari,  li,  S.  505:  Angelico  Übte  seine  Kuosl  schon  ,^Qcar  giovinetto". 
^')  Burckhardt  im  alten  Cicerone  nennt  die  Predella  im  Vadkan,  die  lum  Altar- 
werk in  Perugia  gehört,  „aus  der  letiten  Zeit  und  sehr  ausgezeichnet".  Wenn  das 
Werk  auch  nicht  aus  Angelicos  letzter  Zeit  stammt,  so  hatte  B.  doch  recht,  es  nicht 
in  die  cortoDeser  Zeil  zn  verlegen,  wie  es  der  oeue  Cicerone  (6.  Aufl.)  und  die  all- 
gemeine Meinung  thot.     Die  8.  Aufl.  kehrt  wieder  zur  späteren  Dalirung  zurück. 

'^)  Scbmarsow,  Masaccio-Studien  IV,  S.  35  Anm.  2  und  Festschrift  u.  i.  f.  S.  179. 
^J  Hettner,  a.  a.  O.  S.   138  ff. 

6")  Wingenroth,  a.  a.  0.  S.  343  ff.  bespricht  die  Mioiatnren  in  der  Bibliothek 
von  S.  Marco,  die  er  fUr  eigenbSndige  Werke  Angelieos  hält.  Den  Resultaten  seiner 
dankenswerten  Untersuchung  karm  ich  nicht  immer  beistimmen;  doch  fällt  diese  Frage 
aus  dem  Rahmen  meiner  Arbeit  heraus.  —  Das  Graduale,  das  nach  Tumiati  a.  a,  0. 
5.  46  die  einzigen  ächten  Miniaturen  Angelicos  enthält,  sollte  selbst  von  einem  oberfläch- 
lichen Beobachter  aus  der  Reihe  der  in  Frage  kommenden  Werke  ausgeschieden  werden. 

B>)  Wingenroth,  a.  a.  O.  S.  43S  verfolgt,  die  Entwicklung  des  RaamgefUhli 
beispielsweise  an  einigen  Predellen  und  an  dem  Thron  in  den  Mariendarslellungen. 

»»)  Cornelius  a   a.  0.  S.  184. 

M)  Cicerone,  8.  Aufl.  S.  635. 

^)  Wingenroth,  Die  Jugendwerke  des  Benozio  Gozzoli.  Heidelberg  1S97.  S.  45 
loitet  die  gartenarttgen  Landschaften  Benozzos  von  Paolo  Uecello  her,  doch  ist  die 
weitere  Verbreitung  dieses  Motives  wol  dem  epochemachenden  Werke  Gentilet  za- 
luscbreibcn;  vorbereitet  war  es  bereits,  wie  wir  gesehen  haben,  im  Trecealo.  — 
S.  46/47  desselben  Buches  giebl  W.  in  Kurzem  eine  Genealogie  der  Landschafts- 
mnlerei  der  Florentiner  im  XV.  Jahrhundert 

^')  Tumiati,  a.  a.  O.  S.  63  sieht  hier  dnen  Sonnenuntergang,  was  icb  bestreiten 
möchte.  —  W.  Weisbacb,  Francesco  Pesellino  und  die  Romantik  der  Renaistance. 
Berlin   1901,  S.  41  spricht  das  Bild  dem  Frale  ab. 

^)  S.  Beissel  S.  J.:  Fra  Giovanni  Angelico  da  Fiesole.    Freiburg  i.  B.  1E95.  S.  40. 

")  P.  Vincenio  Marchese.  Memorie  dei  piü  iusigni  Pittori,  Scullori  e  Aichitetti 
Domenicani.     3.  Aufl.     Genova  1869.     I,  S.  371. 

"")  Sacre  Rappresentazioni  dei  Secoli  XIV,  XV  e  XVI  raccolte  e  illustrate  per 
cura  di  Alessandro  D'Ancona.     Firenze.     Le  Monnier  1872.     I,  S.   167 — 189, 
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M)  Mfssale  pmo  di  segnatuta  di  Fogli  156:  Fol.  9  LeW.  D.  Guida  del  R. 
Museo  Fiorentino  di  S.  Maico  conipilata  dall'  Ispettore  Prof.  Ferdinaado  Rondoni. 
3.  Ed.  Firenze  1S76  S.  61   No.  44:  Maniera  del  Beato  Giovanni  Angclico  da  Fiesole. 

^)  Wiageoroth,  Benozzo  Gozzoli,  S.  73  ist  zweifelhaft,  ob  in  dieser  Landschaft  oiclit 
Bcnoizos  Hand  za  erkennen  sei;  doch  in  seinen  späteren  „BeilrSEcn  zur  Angelico- 
Forscbuag"  scheint  er  Benozzos  Mitarbeilerschaft  in  Rom  wieder  einzuschränken. 

"')  Wingenrolh,  Beiträge,  S.  436, 

^  Auch  Wingearoth  versetzt  diese  Tafeln  erst  in  die  Zeit  um  1450  (a.  a.  O. 
S.  4*9).  —  Desgl.  Supino  a.  a.  O.  S.  141. 

")  Legendi  auiea  Jacobi  a  Voragine.    Ed  Graesse.    DTCsden  u.  Leipzig.     1S46. 

S  505- 

"*)  Demselben  Gedanken  iu  prunkvollerero  Gewände  begegnen  wir  in  Paolo 
Veroneses  Darstellungen  der  „Verkündigung". 

1**)  Gilbert  a,  a.  O.  S.  185  ist  andrer  Ansicht,  er  vennisst  diesen  Zusammenhang, 

Mj  Ebenso  sind  die  Daisteliungen  des  „Gebetes  in  Gethsemane"  und  des  „Judas- 
kusses",  der  „Gefangennahme"   und  „Christus   vor   Pilatus"   mit   einander  verbunden. 

9')  Vasari  11,  S.  520. 

•äj  Berenson,  Florcntin  Painteri,  S.  16  macht  auch  darauf  aufmerksam,  ohne 
allerdings  Beispiele  zu  nennen. 

™)  E.  Förster,  Leben  und  Werke  des  Fra  Giovanni  Angelieo  de  Fiesole. 
Regensbui^  1859.  S.  17  erkennt  hier  die  Landschaft  von  Cortona  mit  dem  Trasi- 
inenischcn  See.  —  Marchese,  a,  a.  O.  1,  S.  326;  „Ma  ciö  che  rendc  veraraenle  preiioso 
queslo  compartimento  e  una  bella  prospcttiva  di  paese  cosi  ben  discgnato  e  colorito 
che  mai  dell'  Angelieo  non  vidi  cosa  tanlo  perfetta". 

'W)  Das  beschreibende  Verzeichnis  der  Gemälde  (1898)  schweigt  Über  die  Her- 
kunft des  Bildes.  —  P.  Schuhring,  Die  Geiräldegalerie  der  Kgl.  Museen  zu  Berlin. 
XVII.  Liefeiung,  S.  [5  spricht  es  dem  Angelieo  ab,  freilich  nur  aus  Süsseren  Gritaden. 
—  Wol  ohne  bewusste  Anlehnung  an  dies  Bild,  Iroti  frappanter  Ähnlichkeit  mit 
Angelieo,  hat  einer  der  neusten  französischen  Maler,  Maurice  Denis,  die  Landschaft  bei 
Cortona  von  derselben  Stelle  aus  gemalt.  Das  Bildchen  befindet  sich,  nicht  öffentlich 
ausgestellt,  in  der  National galeric  za  Berlin.  Det  Vergleich  der  zwei  Landschaften, 
die  fast  ein  halbe;  Jahrtausend  trennt,  ist  Überraschend  und  vielsagend. 

'0')  Wingcnroth,  Beiträge,  S.  430. 

"")  J.  Burckhardt,  ßriirSge  zur  Kunstgeschichte  von  Italien.  Basel  1E98.  Das 
Altarbild.  S.  35   betont  diesen  Gedanken  besonders  bei  späteren  Meistern  wie  Botticelli. 

'**)  Ich  habe  mich  auf  einer  Leiter  dem  Bilde  genähert  soweit  es  ging  und  bin 
zu  der  Cberzeugung  gekommen,  dass  es  sich  hier  um  Andeutungen  von  Slidten  und 
HSusem  handelt  und  nicht  um  Verletzungen,  die  die  Oberfläche  der  Tafel  etwa  an- 
gegriflen  hätten. 

'"•)  Supino,  a.  a,  O.  S.  2$  leugnet  jedes  Naturgefilh!  bei  Angelieo,  eine  Be- 
liauptong,  die  den  Thatsachen  gegenüber  keiner  weiteren  \ViderleguDg  bedarf. 

"*)  Thode,  Franz  von  Assisi,  S.  63  if. 

'«)  Übersetzung  von  Thode.  a.  a.  O.  S.  68. 
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Viertes  Kapilel. 

Die  Erweiterang  des  landscliaftuelieii  Raumes. 

Das  Licht  als  Seele  der  Landschaft: 
Piero  della  Francesca. 

Mit  dem  Eintritt  Masaccios  in  die  Reihe  der  refonnatorischen  Geister, 
die  zu  Beginn  des  XV.  Jahrhunderts  eine  wundervolle  Zukunft  der 
Kunst  verhiessen,  war  auch  fOr  die  Malerei  das  Schicksal  entschieden 
und  eine  Rückkehr  su  den  überlebten  Fonnen  des  Tiecento  unmöglich. 
Die  Fresken  der  Brancacci- Kapelle  enthielten  gewisserm aasen  das  Pro- 
gramm der  Folgezeit.  Auch  der  Landschartsmaleiei  waren  hier  Ziele 
gewiesen,  die  sie  auf  zwiefachen  und  oft  einander  kreuzenden  Pfaden 
in  rascher  Entwicklung  erreichen  sollte.  Die  eine  Richtung  erkannte 
die  Bedeutung  der  Landschaften  Masaccios  in  ihrer  kühnen  Raum- 
bildung und  geschickten  Verwertung  für  die  Gesammt- Komposition  des 
Bildes  und  suchte  mit  allen  Mitteln  diesen  landschaftlichen  Raum  bis 
an  die  Grenzen  der  Möglichkeit  gesetzmOssig  auszugestalten;  während 
die  andre  das  Wesen  der  Landschafiskunst  Masaccios  in  ihrer  eigen- 
artigen Stimmung  erkannte  und  sich  daher  bemühte,  den  Raum  mit 
idyllischen  Einzelheiten  auszuschmücken  und  ihn  mit  poetischem  Em- 
pfinden zu  beseelen.  Beide  Anschauungsweisen  entwickelten  sich  schnell, 
sie  berührten  sich  oft,  und  nach  weniger  als  loo  Jahren,  nachdem  die 
Lehrzeit  beendet  und  die  technischen  Schwierigkeiten  bewältigt  waren, 
vereinten  sie  sich  wieder  in  gemeinsamer  Blüte:  Rafael,  dessen  Gabe 
und  Bestimmung  es  war,  die  Anregungen  und  Einflüsse,  die  er  schauend 
und  lernend  von  allen  Seiten  empfing,  mit  der  göttlichen  Harmonie 
seines  Wesens   zur  Einheit  und   Vollkommenheit   zu  verschmelze n ,   be- 
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deutet  den  Abschluss  dieses  Werdeganges,  der  in  der  Kunst  Giottos 
wurzelt. 

Wir  wenden  uns  in  diesem  Kapitel  der  ersten  der  beiden  Rich- 
tungen zu  und  werden  die  Entwicklung  verfolgen,  die  sich  in  der  Er- 
Weiterung  des  landschaftlichen  Raumes  vollzieht  bis  zur  grossen  Zeit 
der  Hochrenaissance. 

Wie  im  Trecenlo  die  Landschaftsmalerei  dei  Florentiner  von  Siena 
her  Anregung  erhielt,  und  aus  dieser  Vermischung  mit  fremdem  Blute 
Anschauungen  hervorgingen,  die  eine  neue  Zeit  vorbereiteten  und  in 
der  Kunst  des  Quattrocento  ihren  Ausdruck  fanden;  so  treten  im  XV. 
Jahrhundert  Männer  aus  Umbrien  neben  die  florentiner  Künstler  lehrend 
und  lernend.  C.  F.  von  Rumohr')  ist  der  erste  gewesen,  der  die  Tos- 
kaner  und  Umbrer  gemeinsam  betrachtet  wissen  wollte,  da  nur  diese 
Verbindung  den  Gipfel,  Rafael,  erkläre.  Hier,  wo  es  sich  nicht  um 
die  Geschichte  vieler  Künstler  bandelt,  sondern  um  die  Entwicklnog 
einer  Kunstgattung,  und  einiger  sie  bestimmender  Ideen,  ist  die  ge- 
meinsame Behandlung  der  florentinischeti  und  umbrischen  Kunst  not- 
wendig. 

Die  Natur  des  Landes  bringt  es  mit  sich,  dass  in  Umbrien  Meister 
erstanden,  die  in  der  WeitrSumigkeit  der  Landschaft  ihr  Charakteristikum 
erblickten.  Breite  Thaler  mit  fliessenden  Wassern  betten  sich  zwischen 
die  langen  Reihen  des  Apennin,  und  dem  Laufe  des  jungen  Tiber 
folgend,  gleitet  der  Blick  über  altes  Kulturland,  und  graue  mauerreiche 
Stadtchen,  die  sich  an  die  sanft  geschwellten  Hügel  lehnen,  bis  er  sich 
in  der  Unendlichkeit  der  Ferne  verliert.  Von  Borgo  S,  Sepolcro  ab- 
wärts nach  Cittd  di  Castello,  vom  stolz  thronenden  Perugia  hinüber 
zum  ehrwürdigen  Assisi,  nach  Spelio,  Foligno  und  weiter:  Es  sind  breite, 
gesegnete  Fluren,  und  der  Gedanke  an  die  Jahrtausende  zählende  Ge- 
schichte dieses  Landes  und  an  die  Jahrtausende  alte  wandellose  Arbeit, 
die  Geschlechter  nach  Geschlechtem  dies  Volk  seiner  Schlloe  verbindet, 
giebt  diesen  Kornfeldern  und  Ölbäumen,  diesen  Maisfeldem  und  diesen 
„Ulmen  von  Reben  umsponnen"  eine  Weihe,  als  sei  dies  Volk  den 
Quellen  seiner  Kraft  noch  naher  und  urspiflnglicher  in  seinem  Wesen. 
Es  ist  kein  Zufall,  dass  ein  der  Antike  so  verwandter  Geist  wie  Car- 
ducci  in  seiner  herrlichen  Ode  „An  die  Quellen  des  Clitumnus"*)  ge- 
rade diese  Stelle  seiner  Heimat  zu  einer  Apotheose  des  Lebens  der 
Menschheit  in  der  Natur  umdichtete.  Es  ist  die  Landschaft,  die  wir 
in  ihrer  Urkraft  und  Eigenart  wiederfinden  in  den  Werken  Piero  della 
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Francescas  ans  Borgo  S.  Sepolcro,  seltener  und  bereits  abgewandelt 
nach  der  Seite  des  WillkQTlichen  bei  Lnca  Signoielli  von  CoTtona, 
durchgeistigt  aber  und  pathetisch  bei  Pletio  Pemgino,  dessen  manierirte 
Schüler  ans  der  feierlichen  Weiträumigkeit  seiner  Landschaft  Ausdrucks- 
losigkeit  und  Langeweile  machen. 

Die  Thatigkeit  Piero  dei  Franceschis  ^It  bereits  in  das  dritte 
Viertel  des  Jahrhunderts,  und  indem  wir  uns  der  Betrachtung  seiner 
Werke  zuwenden,  machen  wir  scheinbar  einen  Sprung  von  den  Tagen 
Gentiles  da  Fabriano  und  Masaccios. 

Die  feste  Verkettung  von  Florenz  und  Umbrien  beweist  gerade 
Piero,  und  die  Meister,  die  mit  Masaccio  und  Donatello  gewetteifert 
hatten  und  gewisse  Anregungen  des  früh  verstorbenen  Malers  mit  Eifer 
und  Geschick  ausbildeten,  haben  Fieros  Jugend  und  kflnstlerisches 
Werden  bestimmt  und  füllen  die  Lücke  aus,  die  zwischen  den  zwanziger 
Jahren  des  Jahrhunderts  und  seiner  Jugend  zu  bestehen  scheint.  Sie 
mögen  hier  als  Postament  erwähnt  werden,  auf  dem  sich  die  gewaltige 
Erscheinung  Piero  della  Francescas  erhebt. 

Brunelleschis  Klage  über  den  frühen  Tod  Masaccios,  den  er  selbst 
in  die  Kenntnisse  der  Perspektive  eingeweiht  hatte,')  mochte  in  dieser 
einen  Beziehung  wenigstens  gestillt  werden,  als  einige  Jahre  spater  sein 
grosser  Nachfolger  aof  dem  Gebiete  der  Architektur  Leon  Battista 
Albeiti  ihm  näher  trat.  Im  Jahre  1435  vollendete  dieser  seinen  Traktat 
Über  die  Malerei,  1436  widmete  er  ihn  in  italienischer  Sprache  dem 
Lehrmeister  seines  Zeitalters,  Brunelleschi.^)  Gewis  befanden  sich  bald 
in  allen  grösseren  Ateliers  Abschriiten  des  bedeutsamen  Buches,  das 
unter  andren  Anweisungen  und  Beobachtungen  auch  die  Regeln  der 
Perspektive,  die  Brunelleschi  praktisch  gefunden  und  geübt  hatte,  theo- 
retisch begründete  und  erweiterte.  Jetzt  endlich,  wo  die  Gesetze  nicht 
mehr  von  zufälliger  und  mündlicher  Oberlieferung  abhängig  waren» 
waren  die  Fundamente  einer  wirklichkeitsgetreuen  Raamdarstellung  ge- 
sichert Alberti  selbst  bethätigte  sich  auch  als  Maler  und  bewies  in 
einigen  perspektivischen  Bildern  die  Richtigkeit  seiner  Lehren  vom 
Augen-  und  Distanzpunkt'^.  Wie  weit  er  dabei  auch  die  Luftperspektive, 
deren  Wirkungen  er  erkannt  und  theoretisch  gefordert  hatte,^  dar- 
zustellen wusste,  verschwel  Vasari.  Für  die  Entwicklung  der  Land- 
schaftsmalerei musste  gerade  diese  Forderung  von  entscheidender  Be- 
deutung sein,  und  man  fragt,  ob  nicht  Alberti  seinen  Freunden  die 
Summe  seiner  Kenntnisse  durch  ein  Überraschendes  Beispiel  verdeutlicht 
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haben   mag;    wird   doch   der  Künstler   stets  dei  sinnlichen  Anschaunng 
mehr  Vertrauen  schenken  als  der  abstrakten  Theorie. 

Unwillkürlich  erinnert  man  sich  bei  dieser  Frage  der  bekannten,  myste- 
riösen „Demonstrationen".^  Alberti  liess  seine  Freunde  in  Rom  durch  ein 
Loch  in  einen  Kasten  blicken,  und  sie  sahen  darin  hohe  Berge,  weite  Ge- 
filde, das  Meer  und  die  Feme,  die  dem  Blicke  entschwand.  Sie  glaubten 
nichts  Gemaltes  zu  sehen,  sondern  die  Natur  selbst.  So  gab  es  Tages- 
und Nadit-Demonstrationen.  Das  eine  Mal  sah  man  mit  Erstaunen 
eine  Flotte  auf  dem  Meere,  und  selbst  seeerfahrene  Griechen  gerieten 
in  Aufregung  und  erwogen  das  Für  und  Wider  ihrer  Ankunft  im  Hafen 
von  Ostia;  das  andre  Mal  sah  man  die  Sternbilder  und  den  Aufgang 
des  Mondes  hinter  hohen  Bergen.  Man  hat  diese  Demonstrationen 
Gowol  für  vollendete  perspektivische  KunststQcke,^)  wie  auch  für  Bilder 
einer  Camera  obscura  gehalten.')  Ans  der  Beschreibung  in  der  Vita 
des  Anonymus  empfängt  man  nicht  den  Eindruck,  als  sei  der  Betreffende 
Augenzeuge  des  eigenartigen  Schauspiels  gewesen,  und  man  würde  die 
Schilderang  für  eine  belanglose  Anekdote  halten,  wenn  nicht  Alberti 
selbst  ihrer  erwähnte."')  Die  Art,  wie  es  geschieht,  hat  etwas  ab- 
sichtlich Mysteriöses  und  dabei  Humorvolles,  als  freue  sich  der  Meister 
all  der  neugierig  fragenden  Gesichter  seines  Publikums  und  lögere  noch 
ein  Weilchen  mit  der  Antwort.  Man  wird  annehmen  dürfen,  dass  die 
Erklärung  der  „Demonstrationen"  einfach  war,  dass  aber  nur  Alberti 
den  Schlüssel  des  Geheimnisses  bewahrte,  dass  er  ihn  später  in  seinem 
künstlerischen  Vermächtnis  vergass  imd  er  mit  seinem  Tode  verioren  ging. 
Gemälde  seiner  Hand  sind  es  keinesfalls  gewesen,  auch  nicht  solche 
wie  die  Brunelleechis,  die  eine  Wirklichkeitstfluschung  beabsichtigten. 
Die  anhaltende  Überraschung  und  Verlegenheit  der  Freunde,  die  in 
Rom  bereits  die  Landschaften  Masaccios  kannten,  wäre  einem  Gemälde 
gegenüber  unbegreiflich,  dessen  Meister  in  der  malerischen  Ausführung 
seiner  Werke  weniger  glücUich  war  als  in  ihrer  Konzeption,  wie 
Vasari")  aua4lrücklich  sagt,  und  der  deshalb  auch  die  Malerei  nicht 
weiter  Übte.  Ausserdem  aber  erwähnt  Alberti  die  „Demonstrationen" 
gelegentlich  der  Besprechung  optischer  Fragen  als  Beispiele.  Sie  mögen 
eine  Art  Camera  obscura  voraussetzen  und  gehören  somit  dem  Theo- 
retiker Alberti  an,  nicht  dem  Maler.  Immerhin  wird  man  die  Be- 
deuttmg  des  grossen  Meisters,  der  mit  souveräner  Hoheit  über  dem 
Geistesleben  seiner  Zeit  stand,  für  die  Malerei  nicht  gering  schätzen 
dürfen,   und  besonders  Piero  della  Francesca  ist  ihm  als  Künstler  und 


ly  Google 


Gelehrter  des  öfteren  in  seinem  Leben  begegnet  Die  Aidiitektur  auf 
seinen  Bildern  und  sein  Traktat  über  die  malerische  Perspektive  be- 
zeugen den  Eindmck,  den  Albertis  Henschergestalt  auf  ihn  gemacht  bat. 

Im  Zusammenhang  mit  derartigen  Studien  ist  Paolo  Uccello  zu 
nennen.  Hatte  Alberti  veriangt,^*]  dass  der  Augenpunkt  im  Bilde  die 
Hfihe  des  Menschen  habe,  „da  dannn  der  Beschauer  sowol,  wie  die 
gesehenen  gemalten  Gegenstände  sich  auf  ein  und  demselben  Plane  zu 
befinden  scheinen",  so  schritt  Paolo  in  naturalistischem  Streben  fort, 
indem  die  Rücksicht  auf  den  Beschauer  massgebend  wurde,  und  ver- 
änderte dementsprechend  die  Lage  des  Augenpunktes.  Vasari  nennt 
Beispiele  hiervon")  und  das  grosse  Fresko  des  John  Hawkwood  im 
florentiner  Dom  beweist  es.  Hierin  sind  ihm  viele  Künstler  gefolgt, 
Piero  della  Francesca,  Mantegna,  Melozzo  da  Forli  und  andre.  Die 
Herbheit  der  Formenspracbe  des  Quattrocento  hat  in  unserer  Zeit  all- 
gemeine Sympathie  gefunden;  meinen  wir  doch  bei  der  sprßden  An- 
mut und  den  zackigen,  oft  ungeschickten  Bewegungen  dieser  Gestalten 
der  frischen  Natur  näher  zu  sein,  als  bei  der  grandiosen  Formen- 
behandlung Fra  Bartolommeos.  Paolo  Uccello,  der  vielleicht  mehr  als 
irgend  ein  andrer  Quattrocentist  nach  der  Natürlichkeit  seiner  Kom- 
positionen und  nach  der  Glaubhaftigkeit  des  Da-Seins  seiner  Gestalten 
gerungen  hat,  ist  dieser  Sympathien  nicht  teilhaftig  geworden:  Ihm 
fehlt  die  kOnstlerische  Naivität,  das  beisst  die  Ursprünglichkeit  des 
Scbanens.  Er  ist  ein  Theoretiker,  und  seine  Freuden  blühen  nicht  im 
bunten  Garten  der  Welt,  sondern  in  den  Zeichnungen  und  Konstruk- 
tionen, mit  denen  er  seine  Nächte  verbringt.  Die  Natur  muss  sich  erst 
seinen  Regeln  vermählen,  bevor  sie  ihm  in  seine  Bilder  taugt.'*) 

So  fasst  er  auch  die  Landschaft  auf  in  seinen  Jugendbilderu,  den 
„Schlachten"  aus  Gualfonda.  Im  Vordergrunde  wütet  auf  schmaler  Bohne 
die  Schlacht;  dahinter  steigen  Hügel  auf,  terassenartig  und  durch  Bäume 
und  Hecken  in  Streifen  hinter  einander  gegliedert  Die  Gesammt- 
anordnnng  sowol,  wie  die  Einteilung  der  Landschaft  in  Felder  deuten 
auf  den  unmittelbaren  und  nur  wenig  verarbeiteten  Einfluss  Gentiles 
da  Fabriano,  woraus  sich  sogar  für  diese  Schi achteubil der  eine  Datirung 
zwischen  1423  und  14:5,  dem  Jahre  der  Abreise  Uccellos  aus  Florenz,") 
ergiebt.  Aber,  wie  sehr  hat  sich  die  Landschaft  bei  Paolo  verändert: 
Bei  Gentilen  war  sie-  der  Ausdruck  der  Freude  eines  naiven  Gemütes  an 
der  Buntheit  der  Welt,  hier  ist  sie  durch  eine  grüblerische  Phantasie  dem 
Streben  nach  perspektivischer,  e.'cakter  Raumbildung  dienstbar  geworden. 
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Vasari,  der  in  der  Meinung,  Uccelio  sei  der  erste  neuere  Landschafts- 
maier  gewesen,  mit  besonderer  Aurmeiksamkeit  vor  diesen  Bildern  ver- 
weilt, deutet  in  geinen  Beschreibungen  auf  ähnliche  Mängel,  wie  sie  uns 
den  Genuss  trQben.*')  Was  das  Auge  in  der  Landschaft  nur  entdecken 
mag,  Felder,  Hecken,  Graben,  und  alle  „Kleinigkeiten  der  Natur" 
schichtete  er  mit  grCsstmöglichem  Fleisse  perspektivisch  hinter  einander; 
aber  alle  Muhe  war  vergebens,  der  Landschaft  fehlte  die  „morbJdezza", 
die  Feinheit  des  Atmosphärischen,  und  das  Allzuviel  in  diesen  Bildern 
stand  hart  und  unvermittelt  neben  einander. 

Wie  Paolo  vollständig  den  Blick  für  die  offene  Natur  verlor,  und  nur 
aus  Reflektionen  über  die  Perspektive  seine  Landschaften  malte,  geht  aus 
Vasaris  Beschreibung  seiner  Fresken  in  S.  Miniato  bei  Florenz  hervor,  wo 
er  in  der  Wahl  der  Farben  gedankenlos  und  «-illkOrlich  vorgegangen  war: 
Die  Felder  waren  azurblau,  die  Städte  rot,  und  so  fort.")  Dass  es  sich 
hierbei  nicht  um  chemische  Veränderungen  der  Farben  im  Laufe  der 
Zeit  handelt,  beweisen  die  Pferde  auf  den  Schi achtenbil dem,  die  auch 
unmögliche  Farben  zeigen.  Paolo  Uccelio  war  Theoretiker,  und  seiner 
Bewunderung  fOr  die  Theorie  gab  er  anch  Ausdruck  in  der  Tafel  mit 
den  Bildnissen  der  fünf  Männer,  die  er  fCkr  die  bedeutendsten  der 
letzten  Zeit  hielt.'^  Da  malte  er  neben  Giotto,  Bmneüeschi  und 
Donatello  sein  eigenes  Bild  in  naiver,  acht  quattiocentistischer  Selbst- 
überhebung wegen  seiner  Verdienste  um  die  Perspektive  und  um  die 
Darstellung  von  Tieren.  Den  vier  Künstlern  gesellte  er  den  Mathe- 
matiker Antonio  ManettL  Diese  Verhenlichimg  des  Gelehrten  neben 
den  KDnstlem   offenbart    seine  Anschauung  Ober  die  Ziele  der  Malerei, 

Da  von  UcccUds  Werken  nur  wenige  erhalten  sind,  so  mag  man 
vielleicht  seiner  wahren  Bedeutung  heute  nicht  mehr  gerecht  werden 
kennen,  denn  es  findet  sich  Manches  in  seinen  Gemälden,  das  eines 
gewissen  Eindruckes  nicht  verfehlt,  auch  im  Landschaftlichen:  So  wirken 
auf  seinen  Schtachtenbildem  die  Orangenbäume  eigentümlich  lebendig 
mit  den  grossen,  feiuig  glühenden  Fitlcbten  zwischen  den  dunklen,  saf- 
tigen Blättern ;  wie  ihm  denn  überhaupt  die  Definition  einzelner  Objekte 
eher  gelingt,  als  die  des  Gesammtbildes.")  Von  seinen  späteren  Fresken 
im  Klosterhof  von  S.  Maria  Novella  zu  Florenz  wurde  die  „SündSut" 
bereits  in  andrem  Zusammenhang  erwähnt.  Die  Momentanität  der 
Belichtung,  gewisse  Einzelheiten  des  scharfen  Schattenschlages,  das 
drastische  Er^issen  des  malerisch  wirkungsvollsten  Augenblickes  im 
Stnrme,  glaubten  wir  auf  das  zu   seiner  Zeit  Aufsehen  erregende  Ge- 
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malde  eines  Unwetteis  von  Gentile  da  Fabriano  in  Venedig  zuriick- 
führeii  zu  müssen.  Bereits  die  Schlachtenbilder  zeigten  Beziehungen 
zu  dem  grossen  Altarwerk  des  Umbrers  vom  Jahre  1423.  Was  liegt 
naher  als  die  Annahme,  Paolo  werde  nach  seiner  Anknnft  io  Venedig 
im  Jahre  1425  die  Werke  des  Meisters  studirt  haben,  der  ihn  schon 
in  der  Heimat  so  tief  ergriffen  hatte?  Auch  in  ihm  steckt  trotz  allen 
Theoretisirens  ein  StQck  Romantik,  und  das  Aussergewfihnliche  hat 
seinen  Reiz  für  ihn.  Mit  Freuden  mag  er  die  Anregungen  des  Maler- 
Dichters  anfgenommen  und  in  seinem  Sinne  weitergesponnen  haben. 
Die  Frucht  dieser  glOcklichen  Neigungen  Paolos  ist  jenes  *Bildchen  in 
Oxford  mit  der  Darstellung  einer  Jagd,  die  sich  durch  einen  Wald  zieht. 
Es  ist  Nacht  und  der  Mond  bescheint  das  frShIiche  Treiben.  Ähnlich 
mischen  sich  Theorie  und  Romantik  in  der  Landschaft  eines  *Bildes  mit 
dem  „Kampfe  des  hlg.  Georg  mit  dem  Drachen"  in  der  Sammlung 
Bardini  zu  Rorenz,  das  folgendermassen  beschrieben  wird*"):  „Einen 
bedeutenden  Raum  im  Rahmen  des  Bildes  füllt  die  reich  g^liederte 
Landschaft.  Sie  erstreckt  sich  in  naiv  gedachter  perspektivischer  Gliede' 
ruDg,  wobei  die  Hecken  und  Baumalleen,  die  Umgrenzungen  und  die 
Furchen  der  Felder  eine  mißlichst  grosse  Weite  veranschaulichen  sollen. 
Dabei  steht  der  Farbenton  in  keiner  Beziehung  zur  beabsichtigten  per- 
spektivischen Wirkung,  denn  derselbe  ist  durchwegs  monochrom  braun 
gehalten.  Im  Vordergrunde  erblickt  man  einen  zeltartigen  Aufbau,  den 
man  sich  in  Stein  denken  und  als  die  Höhle  des  Drachen  vorstellen 
soll.  Hier  ist  des  Malers  Auffassung  noch  vollständig  die  konventionelle 
des  Trecento,  wobei  er  auf  jeden  Versuch  einer  realistischen  Darstellung 
verzichtet.  Ausser  allem  Erwähnten  enthält  das  Bild  kleine,  unterhaltende, 
Qberallhin  zerstreute  Motive:  Kämpfende  Tiere,  spazirende  Figttrchen, 
am  Himmel  ein  trompeten  blasender  Engel,  und  der  dämmernde  Mond." 
Aus  der  Beschreibung  geht  hervor,  wie  auch  hier  die  Lichtmalerei 
eher  einem  reflektirenden  und  poCtisirenden  Kopfe  entsprungen  ist,  als 
dem  Gefühle  des  bildenden  Künstlers  für  den  malerischen  Reiz  und 
Wert  des  Lichtes.  Was  Piero  della  Francesca  aus  den  Landschafts- 
darstellungen Uccellos  lernen  konnte,  waren  Nachklänge  aus  den  Werken 
seines  Landsmannes  Gentile  und  eine  übermässige  Betonung  der  Linien- 
perspektive zu  Gunsten  eines  gesetzmässigen  Raumganzen,  während  die 
Kenntnis  der  Lufiperspektive  dem  Florentiner  noch  fehlte.  Pieros  Werke 
enthalten  nichts,  was  auf  ein  tieferes  Studium  der  uns  erhaltenen  Ge- 
mälde   Uccellos   schliessen    liesse,   und   bei   der   verschiedenen    Natur- 
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anscbauuDg  beider  Meister  ist  anzunehmen,  dass  die  Kunst  dieses 
Florentineis  auf  den  Umbrer  weniger  gewirkt  habe. 

In  nähere  Beziehung  ist  Piero  zu  dem  ihm  wesens verwandteren 
Andrea  det  Castagno  getreten:  Beide  KDnstler,  nrkräftig,  derb,  fast 
bäurisch,  wurzeln  im  heimischen  Boden  und  wollen  betrachtet  sein  im 
Zusammenhang  mit  der  Natur,  der  sie  entstammen.  Die  Gestalten, 
die  beide  Meister  schaffen,  sind  fest  in  sich  begründete  Wesen,  Sonder- 
existenzen,  scheinbar  unverbunden  mit  ihrer  Umgebung,  selten,  aber 
aus  innersten  Tiefen  ihrer  Oberzeugung  und  ihres  Willens  handelnd. 
Daher  dringen  Beide  auf  die  Plastik  der  Einzelerscheinung  durch  starkes 
Gliedern  in  Licht  und  Schatten.  Castagno  knüpft  an  Masaccio  an, 
ebenso  wie  er  die  eiozelnen  Gestalten  zum  Räume,  für  welchen  er  sie 
malt,  in  Beziehung  setzt.  Die  Charakteristik  dieses  Raumes  giebt  Henry 
Thode")  mit  den  Worten:  „In  dem  Lichte  fand  Castagno  das  Mittel, 
jene  Körperlichkeit,  auf  weiche  all  sein  kDnitlerisches  Trachten  gerichtet 
war,  zur  rücksichtslosesten  Veranschaulichung  zu  bringen,  und  in  dieser 
liegt  seine,  das  Erhabene  mit  dem  Drastischen  in  seltener  Weise  ver- 
bindende, künstlerische  Begabung." 

Bei  so  vielen  gemeinsamen  Voraussetzungen  ihres  Stiles  sollte  sich 
wol  auch  eine  Beziehung  in  ihrer  Landschaftsmalerei  finden  lassen.  Die 
einzige  landschaftliche  Darstellung  Castagnos  befindet  sich  auf  den 
drei,  je  durch  ein  Fenster  getrennten  Szenen  der  „Kreuzigung",  „Grab- 
legung" und  „Auferstehung"  im  ehemaligen  Kloster  S.  Apallonia  zu 
Florenz.  Die  drei  Fresken  sind  in  idealer  Verbindung  gedacht  durch 
den  gemeinsamen  landschaftlichen  Horizont  Die  Trennung  der  einzelnen 
Darstellungen  durch  die  Fenster  bildet  keinen  Nachteil  für  die  Ent- 
faltung der  Landschaft,  da  man  aus  dem  Vorhandenen  bereits  erkennen 
kann,  dass  dem  Künstler  eine  Zusammenftignng  der  drei  Vorgänge  in 
eine  gemeinsame  Szenerie  schwerlich  geglückt  sein  würde.  Was  wir 
sehen,  ISsst  nicht  auf  eigentliche  B^abung  für  das  Landschaftliche 
schliessen.  Die  Bäume  im  Vordergrund  sind  konventionell  in  der  Form 
nnd  mit  pedantischer  Sorgfalt  im  Einzelnen  ausgeföhrt  Im  Verhältnis 
zu  den  Figuren  sind  sie  zu  klein,  etwa  wie  die  Baume  auf  den  Lünetten- 
reliefs  Luca  della  Robbias.  Aber  der  Idealismus  des  Grössen  Verhältnisses 
zwischen  Figur  und  Umgebung,  der  im  Reiiefstil  berechtigt  ist,  hat  bei 
der  verilnderten  Ranmanschauung  der  Malerei  im  XV.  Jahrhundert  keine 
Geltung  mehr  und  ist  veraltet^*)  Da  der  Künstler  keine  neuen  und 
eigenen  Landschaftsmotive  hat,  seine  gewaltigen  und  leidenschaftlich  er- 
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regten  Gestalten  aber  eines  weiten  Raumes  um  sich  hemm  bedfltfen, 
so  eröffnet  er  im  Hioteignind  den  Blick  ins  Weite.  Bei  der  „Kreu- 
zigung" fällt  der  Boden  unmittelt>ar  hinter  den  Figuren  ab,  und  man 
erblickt  erst  in  der  Feme  das  Land,  das  allmahlig  wieder  ansteigt  und 
sich  als  schone  Bergsilbouette  vom  heilen  Himmel  abhebt.  £s  ist  ein 
reiches  Kulturland:  Ein  Feld  reiht  »ch  hinter  das  andre,  Hecken  und 
Bäume  treten  dazwischen.  Graubraun,  Hell-  und  Dunkelgrün  gelten 
noch  als  reine  Lokalfaiben,  der  Versuch  einer  Luftperspektive  ist  nicht 
gemacht,  Rechts  schimmert  ein  Fluss  auf.  Auch  hier  entspricht  die 
Aimahme  des  Augenpunktes  nicht  der  Forderung  Albertis,  sondern  liegt 
mit  Rücksicht  auf  den  Beschauer  etwas  unterhalb  der  Augenhöhe  der 
dargestellten  Figuren,  sodass  die  Linie  des  landschaftlichen  Horizontes 
unterhalb  ihrer  Häupter  verläuft.  Die  Absicht  auf  die  perspektivische 
Vertiefung  des  Raumes  hat  auch  diese  Landschaft  wesentlich  bedingt,  es 
äussert  sich  keine  individuelle  Anschauung  der  Natur.  Derartige  Land- 
schaftsreflektionen  waren  Piero  della  Francesca  bekannt,  und  bilden 
eine  Vorstufe  fUr  seine  Kunst,  ebenso  wie  etwa  sein  Johannes-Typus  sich 
ans  gewissen  Typen  Castagnos  heraus  entwickelt  hat. 

Die  Beziehungen  zu  den  bisher  genannten  KOnstlem,  zu  Alberti, 
Uccello  und  Castagno  beruhen  auf  personlicher  Neigung  Pieros  eu  ihren 
Werken,  nicht  aber  auf  Schulzusammenhang.  Diesen  finden  wir  erst 
bei  dem  Meister,  dessen  Gehülfe  und  Mitarbeiter  er  lange  Zeit  gewesen, 
und  dessen  Kunst  wie  eine  fremde  Blume  im  damaligen  Florenz  an- 
mutet, Domenico  Veneziano.  War  Castagno  dem  jungen  Umbrer  wähl- 
verwandt  durch  die  Kraft  und  Wucht  in  Gestaltung  und  Auffassung,  so 
brachte  ihm  der  zartere  Domenico  Veneziano  das,  was  Pieros  Kunst- 
und  Naturanschauung  entschieden  beeinflusste,  das  Licht.  Das  helle 
Kolorit  und  die  reiche,  harmonische  Färbung  Domenicos  lassen  daran 
denken,  dass,  wie  die  Herkunft  des  Malers,  so  auch  seine  künstlerische 
Erziehung  venezianisch  gewesen  sei.*^  Er  malt  nicht  nur  die  Gestalten, 
sondern  das,  was  sie  trennt  und  verbindet,  die  Atmosphäre,  die  sie 
umgiebt,  das  Floidum  von  Luft  und  Licht  Bei  seinem  Aufenthalt  in 
Pemgia  im  Dienste  der  Baglioni  im  Jahre  1438'^)  mag  Domenico  den 
jungen  Piero  aus  dem  unfemen  Borgo  S.  Sepolcro  an  sich  gezogen  und 
nach  Florenz  mitgenonmien  haben,  wo  wir  Beide  von  1439 — 1445  '"^ 
Chor  von  S.  Egidio  der  S.  Maria  Nuova  zu  Florenz  thätig  finden, 
Piero  als  Geholfen  des  Venezianers.'^)  Durch  eine  neue  und  ihm 
allein  eigene  Technik,  wobei  es  sich  um  den  besonders  starken  Zusatz 
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von  LeiDsameaOI  handelte,  wasste  Domenico  die  Leuchtkraft  und  Trans- 
parenz seiner  Farben  ungemein  zu  heben.'*)  Die  Kenntnis  dieser  Tech- 
nik war  fOr  Piero  von  grOsster  Bedeutung,  denn  sie  ennOglicbte  ihm, 
den  Beobachtungen,  die  er  am  Spiel  des  Lichtes  auf  Körpern  und 
Gewandern,  auf  Bauten  und  in  freier  Landschaft  machte,  entsprechend 
Gestalt  zu  geben.  Diese  Licbtmalerei  war  fQr  ihn  das  Ergebnis  seines 
langen  Verkehrs  mit  Domenico,  denn  die  Einzelheiten  seiner  Fonoen- 
bildung  nahm  er  nicht  an. 

Das  gilt  auch  ftlr  das  Landschaftliche.  Die  einzige  Darstellung 
der  freien  Natur,  die  von  Domenico  erhalten  ist,  findet  sich  im  Hinter- 
grund seiner  beiden  Heiligengestalten  in  S.  Croce  zu  Florenz,  des  Franz 
von  Assisi  und  Johannes  des  TSufers,  einer  späteren  Arbeit  des  Meisters. 
Der  Ausblick  ans  dem  Thorbogen,  der  die  Heiligen  umrahmt,  zeigt 
die  bekannte  Anlage :  Äcker  und  Felder  ziehen  sich  einen  HOgel  hinauf. 
Um  die  Schwierigkeit  eines  Mittelgrundes  zu  umgehen,  ist  auch  hier 
ein  hoher  Standort  für  die  Gestalten  gewählt  Dichte  Wolkenmassen  sind 
am  Horizont  gelagert,  aber  sie  und  verschieden  von  der  eigenartigen, 
dunstigen  Form,  die  Piero  in  Arezzo  bevorzugt  Ebenso  sind  die 
Wölkchen  auf  den  lieblichen  Frauenbildnissen  des  Museo  Poldi-PezzoH 
zu  Mailand  und  des  berliner  Museums  mit  ihren  langen  schmalen  Streifen 
und  kugeligen  Ballen  anders  gebildet  als  diejenigen  Pieros. 

Was  Piero  aus  Florenz  heimbrachte,  als  er  im  Jahre  1445  seinen 
ersten  Auftrag  erhielt  und  ausführte,  war  die  Erziehung  auf  die  Be- 
obachtung der  plastischen  Erscheinung  im  Räume  und  der  gliedernden 
und  einigenden  Kraft  des  Lichtes.  Für  die  Darstellung  der  Landschaft 
hatten  ihm  alle,  mit  denen  er  in  Berührung  getreten  war,  das  Gleiche 
gezeigt:  MDhsalige  Verdeutlichung  des  Raumes  in  der  Landschaft  durch 
Äcker,  B3ume,  Hecken  etc.  Es  war  ein  refleklirtes  und  naturentfremdetes 
Verfahren.  Die  Landschaftsmalerei  geriet  bei  diesen  Künstlern,  die  die 
räumliche  Tiefe  und  die  Plastik  der  Erscheinung  durchzubilden  trachteten, 
auf  den  Weg  ganzlichen  Verfalles,  denti  sie  verliessen  sich  mehr  auf 
ihren  Verstand  und  seine  Regeln,  als  auf  ihr  Auge  und  ihr  naives 
Naturgefühl.     Ihnen  war  die  Freude   des  sinnlichen  Schauens   verloren 


Wie  nun  verhielt  sich  der  junge  Piero  della  Francesca,  als  er  selb- 
ständig Über  diese  Probleme  zu  urteilen  hatte?  Auf  den  Predellen  seines 
frdhesten  Werkes,  des  Misericordien-Alt^res  in  der  Hospital kirche  zu 
Borgo  S.  Sepolcro,   be&nden   sich  einige   landschaftliche  Darstellungen; 
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Auf  der  „Grabl^ung"  tritt  eine  Hügelkulisse  in  der  Mitte  wdt  in  die 
Bühne  vor;  über  sie  hinweg  sieht  man  rechts  Gehöfte  und  in  einiger 
EntfemtiDg  über  flachen  Hügeln  mit  dunklen  Bäumen  und  schimmernden 
Burgen  einen  dunklen  See.  Links  hinter  der  Kulisse  wird  eine  andre 
Landschaft  sichtbar:  Über  Hügelreihen,  die  abwechselnd  in  Licht  und 
Schatten  liegen,  erhebt  sich  eine  Stadt,  deren  Türme  wirkungsvoll  vor 
einer  hellen  Wolke  stehen.  Im  „Noii  me  tangere"  ist  die  Mitte  wieder 
von  einem  Hügel  eingenommen,  an  den  sich  rechts  und  links  andre 
anschliessen.  In  den  Senkungen  wird  die  Feme  sichtbar:  Links  das 
Meer,  rechts  ein  FInssthal,  Der  Strom  teilt  sich  in  mehrere  Laufe, 
sodass  Inseln  entstehen  mit  Kastellen  darauf.  Aus  dem  Dunkel  der 
vorderen  Bühne  leuchtet  das  Grab,  dessen  Rand  hell  beschienen  ist  von 
dem  von  rechts  einfallenden  Lichte.  Auf  der  Darstellung  der  „Drei 
Marien  am  Grabe"  blickt  man  zwischen  seitlich  sich  senkenden  Höhen 
in  eine  weite  Feme:  Hinter  einer  grauen  Ebene  mit  dunklen  Bäum- 
chen darauf,  schlängelt  sich  ein  Fluss  nach  rechts,  vorbei  an  einem 
burggekrönten  flachen  Hügel  und  ins  Weite,  wo  hell  schimmernde 
Höhenzüge  den  Horizont  begrenzen.  Beim  ersten  Anblick  dieser  Land- 
schaften fallt  der  Mangel  einer  einheitlichen  Raumbildung  auf  und  man 
fohlt  sich  an  Gentile  da  Fabriano  erinnert:  Der  in  die  Mitte  vorge- 
schobene Hügel,  der  mann^fache  Ausblicke  an  den  Seiten  ermöglicht, 
verrät  Gentiles  Prinzip  der  Buntheit  und  das  Fehlen  des  organischen 
Zusammenhanges.  Auch  die  wirkungsvolle  Beleuchtung  von  Einzelheiten, 
die  durch  das  Licht  eine  poetische  Verklärung  finden,  erinnert  an  ihn. 
Im  „NoIi  me  tangere"  wirkt  das  Licht,  das  auf  den  RSndem  des  offenen 
Grabes  glänzt,  geradezu  symbolisch,  und  der  Gedanke  der  Auferstehung, 
die  im  Zusammenhange  dieses  Predellenzyklus  fehlt,  findet  seinen  Aus- 
druck in  ihm.  Auch  einige  landschaftliche  Motive,  die  in  das  Gebiet 
der  Lichtmalerei  gehören,  wie  der  dunkle  Hügelsaum  mit  den  Säum* 
chen  auf  seinem  Scheitel,  der  sich  gegen  die  lichte  Ferne  abhebt  („Noli 
me  tangere"  links),  oder  die  Türme  der  Stadt,  deren  Umriss  sich  dunkel 
gegen  die  hellen  Wolkenbalien  dahinter  abzeichnet  („Grablegung"), 
deuten  auf  ein  eigenes  Studium  der  Natur,  das  in  den  Bahnen  Gentiles 
das  Poetisch- Romantische  der  Landschaft  sucht.  Es  spricht  sich  hierin 
noch  die  Meinung  aus,  dass  eine  Häufung  wohlgefälliger  Details  einen 
grossen  Landschaftsein  druck  hervorbringen  könne.  At>er  neben  den  viel- 
fachen Erinnerungen  an  Gentilen,  die  sich  auch  in  der  Formenbehand- 
lung  im  Einzelnen    äussern,    begegnen  Züge,   die  an    Fra  Angelico  ge- 
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mahnen,  wie  die  flachen  grauen  Hügel  mit  den  hell  schimmernden 
Kastellen  darauf.  Einzelnes  in  diesen  Predellen  lasst  sogar  sienesische 
Vorbilder  oder  Mithfilfe  nicht  ausgeschlossen  erscheinen. 

Dringen  hier  vorflorentinlücbe  EindrOcke  Pieros  wieder  durch? 
Dann  mOsste  man  auf  einen  Schaler  Gentiles  als  ersten  Lehrer  des 
jungen  Umbrers  schliessen.*^)  Eines  spricht  sich  jedenCalls  klar  in  den 
Landschaften  dieser  Predellen  aus:  Das  Ideal  Gentiles  lebt  hier  wieder 
auf,  und  das  bedeutet  eine  bewusste  Abkehr  des  jungen  KOnstlers  von 
der  reflektirten  Darstellung  der  Florentiner.  Wol  fehlt  den  Landschaften 
Gentiles  die  Gesetzmassigkeit,  aber  der  empfindungsreiche  Maler  halte 
nach  der  Seele  der  Natur  geforscht  und  sie  in  den  Erscheinungen  des 
Lichtes  gefunden.  Hier  knüpft  Piero  an  und  entwickelt  diese  Anregung 
seinem  eigenen  Wesen  entsprechend.'^) 

Als  das  ganze  Altarwerk  fertig  war,  empfand  wol  Piero  selbst  den 
Unterschied  zwischen  den  kräftigen,  organisch  gefügten  Gestalten  der 
Haupttafeln  oben  in  der  Erdenschwere  ihrer  plastischen  Erscheinung 
und  der  Marchenpoesie  der  Landschaften  auf  den  Predellen,  nnd  er 
besann  sich  auf  sich  selbst  Er  war  ein  Mensch  des  Gegenwärtigen, 
und  seine  Blicke  suchten  nicht  über  den  Wolken  des  Himmels  ein 
andres  Reich  des  Lebens  wie  Fra  Angeltco.  In  allen  seinen  Gestalten 
wirkt  und  lebt  eine  verborgene  Kraft,  dieselbe,  die  in  der  Mutter  Erde, 
die  uns  trägt  und  nährt,  lebt  und  wirkt  Ihn  trennen  seine  Natur  und 
Herkunft  von  allen _  den  Florentinern,  die  wir  zuvor  kennen  gelerot. 
„Er  ist  kein  Stadter,  wie  jene,  sondern  draussen,  in  einsamer  Gebirgs- 
landschaft, im  oberen  Tiberthale  zu  Hause;  aber  eben  deshalb  lebt  er 
im  Vertrauen  der  Allmutter  Natur  und  ist  in  ihre  grossen  heiligen 
Mysterien  eingeweiht,  wie  keiner  von  den  verfeinerten  Leuten,  der  ab- 
sichtlich ihren  Spuren  nachgeht"")  Wir  dOrfen  annehmen,  dass  dem 
jungen  Künstler  die  Staffelbilder  misfielen,  und  dass  er  sich  der  Lebren 
seiner  verschiedenen  Meister  jetzt  zu  erinnern  suchte:  Die  Florentiner 
sagten:  Das  Wesen  der  Landschafl  besteht  im  Räume.  Gentile  dagegen: 
Es  besteht  toa  Lichte,  das  Stimmungen  zu  erwecken  vermag  und  zur 
Steigerung  des  poetischen  Ausdruckes  farbig  abgewandelt  werden  darf. 
An  Masacdos  Landschaften,  die  der  Ausdruck  innersten  Seelenlebens  und 
zugleich  Träger  des  Kompositionsgedankena  waren,  dachte  er  nicht,  ebenso- 
wenig an  Angelicos  feine,  ihm  vielleicht  zu  nDchteroe  Naturwiedergabe. 

Von  Vielen  belehrt,  von  Keinem  Überzeugt,  wandte  sich  Piero 
der  Natur  nnmittelbac  zu  und  fand,   dass  Raum  und  Licht  in  ihr  ver- 
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banden  wirken:  Er  sah  den  Raum  gebildet  durch  das  Liebt  Nicht  in 
den  Dämmerstunden  des  Übeiganges  von  Tag  zu  Nacht,  nicht  in  den 
Träumen  des  Mondscheins  eikannto  er  die  Grosse  und  das  Charakte- 
ristische der  Landschaft,  sondern  in  den  Stunden,  wo  sie,  gekräftigt 
durch  die  Kflble  der  Nacht,  durchlichtet  und  durchwärmt  von  der  Sonne 
des  Morgens,  ihre  Kräfte  regt,  wo  alles  wachst  und  entgegen  schwillt  dem 
hohen  Mittag:  Er  wählt  den  Zauber  des  Vormittags.  So  hat  sich  ihm 
das  Wesen  der  Landschaft  geoffenbart  und  ein  Jahrzehnt  hat  er  sie 
daiaufhin  als  Künstler  betrachtet,  bevor  er  wieder  sein  Können  ver- 
suchte. In  der  Freskodarstellung  Sismondo  Malatestas  in  Rimini  lässt 
ei  die  Landschaft  fort.  In  dieser  Zeit  beeinflusste  ihn  Niemand  mehr, 
weder  Altwrti  mit  seinen  ,,Demonstrationen",  *")  noch  Rogier  van  der 
Weyden,")  der  damals  durch  Italien  wanderte  und  allgemeines  Staunen 
fiber  die  Leistungeo  niederländischer  Kunst  verbreitete.  Die  gleich- 
sam geschlechtslose  Landschaftsmalerei  der  Niederländer,  die  aus  den 
Miniaturen  des  spateren  Mittelalters  hervorgewachsen  war  und  in  den 
Werken  der  van  Eyclis  und  R<^ers  ihre  wundersamen  aber  dufttosen 
Blüten  zeitigte,  konnte  dem  Umbrer  nichts  bieten,  dessen  er  bedurfte. 
Die  Tage,  da  auch  in  der  niederländischen  Malerei  sich  ein  individuelles 
Leben  und  Empfinden  aussprach,  waren  kaum  angebrochen;  noch  kannte 
man  nicht  Hugo  van  der  Goes,  Dirck  Bouts  und  Hans  Memling.  Und 
auch  diese  bewegten  sich  in  andrer  Richtung  als  der  Pieros:  niemals 
haben  sie  wie  er  das  gleichmassige  Tageslicht  studirt.  Pieros  Land- 
schaften tragen  valiig  den  Stempel  seiner  PersOolichkeit,  sie  sind  sein 
Eigen  und  national  italienisch.  Dabei  ist  zuzageben,  dass  Piero  den 
Niederländern  in  Naturnachahmung  und  „Schimmer  der  Realität"  so 
nahe  kommt,  wie  kein  andrer  Italiener,'^  al>er  er  übertrifft  sie  an 
Lebendigkeit  geistiger  Auffassung  und  im  Ausdruck  einer  Überall  ver- 
borgen schlummernden  Kraft. 

Der  Übergang  von  der  Naturanschauung  in  den  Predellen  von 
S.  Sepolcro  zu  dieser  spateren  Auffassung  der  Landschaft  vollzieht  sich 
endgültig  in  dem  grossen  Freskenzyklus  mit  der  Geschichte  des  heiligen 
Kreuzes,  der  die  Chorkapelle  von  S.  Francesco  zn  Arezzo  schmückt. 
Die  umfangreiche  Arbeit  scheint  nicht  mit  einem  Male  aufführt  worden 
zu  sein,  sondern  im  Laufe  mehrerer  Jahre.  Daraus  erklären  sich  auch 
die  Verschiedenheit  zwischen  den  oberen  und  unteren  Fresken  und 
die  Schwankungen  in  der  Datining  des  ganzen  Werkes.  *^  Auch  die 
Landschafts darstellungen  zeigen  unter  sich  wesentlich  verschiedene  Auf- 
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fassnng.  Auf  der  „Kreuzesfindung",  dem  Mittelbilde  der  linken  Seiten- 
wand, breitet  sich  auf  der  linken  Hälfte  eine  Landschaft  aas:  Gelbe 
Acker,  in  deren  Furchen  junges  Grün  spriesst,  leiten  den  Blick  in  die 
Bildtiefe  zam  Fuss  der  ansteigenden  HUgel.  Hierin  äussert  sich  noch 
das  florentin Ische  Prinzip  der  Ranmbildung  durch  lineare  Peispektiv- 
mittel,  wahrend  die  dunklen  Höben  mit  den  hellgraneo  Flecken  bereits 
etwas  Neues  sind.  Zwar  wirkt  der  Umriss  der  Berge  mit  der  wunder- 
lich in  einer  Senkung  aufgetflrmten  Stadt  noch  ungeschickt  und  erinnert 
fast  an  Jugendwerke  Giottos,  aber  im  Zusammenhang  mit  der  späteren 
Entwicklung  dieser  Landschaftsfonnen  haben  wir  hier  nur  eine  Ober- 
gangserscheinung von  der  reflektirten  Naturwiedergabe  der  Florentiner 
zu  Pieros  eigenem  Ideal  zu  erkennen.  Diese  plumpen  Bergsilhouetten 
bleiben  anch  später  charakteristisch  SXt  ihn  und  sind  begründet  in  der 
künstlerischen  Absiebt,  die  gezeichnete  Landschaft  in  eine  gemalte 
umzuwandeln.  Wir  werden  sfdter  sehen,  eine  wie  grosse  Bedeutung 
er  dieser  fleckenartigen  Betiandlung  der  landschaftlichen  Feme  giebL 
Fra  Angelico  konnte  die  Berge  in  seinen  Landschaften  auf  breiter 
Grundii^  allmählig  ansteigen  lassen;  ihm  kam  es  nur  auf  den  summa- 
rischen Eindnick  an.  Piero  aber,  der  in  das  Wesen  der  Natur  einzu- 
dringen strebt,  musste  Details  häufen.  Auf  allmählig  und  flach  ansteigenden 
Hügellehnen  konnte  er  üe  nicht  zur  Geltung  bringen,  er  bedurfte  schneller 
ansteigender  Höhen.  Dass  er  im  Unterschied  audi  von  den  spateren 
Florentinern  so  wenig  Interesse  für  Berglinien  zeigt,  hat  seinen  Grund 
ebenfalls  in  seiner  malerischen  Absicht.  Die  Florentiner  legen,  wie 
grosse  Marmorbildhauer,  den  Nachdruck  auf  die  Linien,  auf  das  Zeich- 
nerische, Piero  dagegen  sucht,  wie  ein  Bronzebildhauei  durch  das  Spiel 
des  Lichtes  auf  Flächen,  dem  KSrper  seiner  Landschaften  selbst  Leben 
und  Abwechslung  zu  geben.  Wir  werden  sehen,  wie  er  diesen  ersten 
Versuch  spater  zum  Prinzip  ausgebildet  hat. 

Eine  Entwicklung  des  KSimens  im  Verlauf  dieser  Fresken  bedeutet 
auch  die  Art,  wie  er  die  breitschatligen  Granatbäume  im  Rahmen  des 
Gesammtbildes  verwertet.  In  der  „Heimbringnng  des  Kreuzes  durch 
Heraklius",  dem  Gemälde  der  obersten  Reihe,  dienen  die  beiden  dmikeU 
belaubten  Bäume  nur  als  Raumwert ;  sie  grenzen  die  vordere  Raumschicht 
mit  dem  Vorgange  auf  schmaler  Bühne  ab  g^en  den  neutralen  Hinter- 
grund. Die  Mittel  Masacdos  und  Angelicos  zur  Raumgliedemng  fallen 
hier  besonders  stark  in  die  Augen  und  vergegenwärtigen  uns  eindringlich 
Pieros   Kompositionsveifahren :    Er  macht   zuerst  den  Gnindriss  seines 


ly  Google 


Bildes,  bevor  er  es  aufrecht  auf  die  Flache  projerirt")  Nur  so  erklärt 
sich  der  Eindmck  völliger  Klarheit  Aber  den  Standort  seiner  Figoren 
und  alles  Einzeloen  im  Räume,  Einea  Fortschritt  in  der  Verwertung 
dieser  Bäume  zeigt  das  Fresko  mit  der  Geschichte  der  Kdoigio  von 
Saba,  das  Bild  des  mittleren  Wandstreifeni.  Das  Licht  flutet  durch 
die  Zweige  und  scheint  zu  zittern  auf  dem  feinen  Spiel  des  krausen 
Blattwerkes.  Voll  rundet  sich  die  breite  Krone  Aber  der  Gruppe  der 
beiden  Trossknechte  mit  ihren  Pferden.  Die  Momentanität  der  Bewegung, 
die  geradezu  verblOffende  Sicherheit  des  Schall  enschlages,  das  Gefbhl, 
dass  hier  das  Ungreifbare,  Luft  und  Licht,  gemalt  ist,  machen  dies 
Genrebild  zu  einem  Wunderwerk  der  Freilichtmalerei.'^)  Hier  sind 
der  Kunst  Probleme  gestellt,  die  zuerst  im  XIX,  Jahrhundert  wieder  auf- 
getaucht sind.  Man  denkt  vor  diesen  aretiner  Fresken  ebensowol  an 
Puvis  de  Chavannes  wie  an  gewisse  grosse  Freilichtmaler  Frankreichs 
im  letzten  Drittel  des  vergangenen  Jahrhunderts. 

Bevor  wir  nns  zur  Betrachtung  der  untersten  Bildeireihe  wenden, 
sei  auf  den  Fortschritt  von  linearer  Komposition  in  den  obersten  Feldern 
des  Zyklus  zur  Darstellung  von  Lichtwirknngen  in  den  unteren  noch 
n  einem  andern  Beispiel  hingewiesen:  Auf  dem  Adamstresko  ist  der 
Himmel  mit  zahlreichen  streifigen  Wolken  bedeckt,  die  den  HintKgrund 
för  das  feine  Spiel  der  Zweige  des  Baumes  bilden,  der  das  Holz  zum 
Kreuze  Christi  liefern  sollte.  Das  Problem,  das  sich  der  Kflnsüer  mit 
diesem  gewaltigen,  blatterlosen  Baume  stellt,  ist  das  des  Raumes,  nicht 
des  Lichtes,  wie  wir  es  spater  bei  seiner  „Auferstehung"  finden  werden. 
Dieser  Baum,  leider  nur  noch  in  Fresken trümmem  erhalten,  ist  ein 
Meisterstück  der  Raumgestalmng.  Das  Gitter  der  Aste  und  dDnnen 
Zweige  reprasentirt  nicht  eine  Flache,  sondern  umschliesst  ein  Volumen. 
Die  Darstellung  des  kahlen  Baumes  stellte  der  italienischen  Kunst 
immer  die  gleiche  Frage,  sie  bildet  gewissermassen  das  Merkmal  tech- 
nischen Könnens  einer  Zeit.  Giotto  hatte  daran  seine  Rrflfle  erprobt, 
Piero  brachte  dies  Thema  zur  Vollendung,  und  es  verliert  damit  seine 
Bedeutung  für  die  Kunst  der  Renaissance.  Waren  hier  die  Wolken 
neutraler  Hintergrund  eines  Linearproblems  gewesen,  so  treten  sie  in 
den  untersten  Fresken  in  den  Dienst  des  Lichtstudiums,  sie  veiflndem 
ihre  Gestalt,  sie  bilden  breite,  spitz  auslaufende  Flecken,  wie  äe  etwa 
das  Webemuster  der  Moir^eseide  zeigt.  Es  sind  nur  noch  DOnste,  die 
sich  zu  Wolken  lusammenziehen,  durch  deren  zarte  Rander  das  Sonnen- 
licht  gedampft   auf  eine   in   silbernen   TCnen   schimmernde    Landschaft 
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scheint  Dies  silberige  Tageslicht  ist  das  MerkwOrdige  der  aretiner 
Fresken  und  bezeichnend  fOr  Pieros  Lichtstudien.  Der  Höhepunkt 
seiner  Landschaftsmalerei  fällt  in  diesen  Streifea  des  Zyklus. 

Das  Motiv  der  „Constanünsschlacht"  ist  der  Augenblick,  in  welchem 
der  Kaiser  das  Kieuz  erhebt,  und  die  Feinde  in  wilder  Flucht  davon- 
jage. Die  Flut  seines  Heeres  staut  sich  ani  Rande  des  Flusses,  der 
die  kämpfenden  Trappen  trennt,  es  entsteht  eine  Pause  sowol  im  Vor- 
trag der  Erzählung  wie  fQr  den  Blick,  und  diese  Pause  steigert  die 
Bedeutung  des  Kreuzes,  das  in  der  Hand  des  Kaisers  schimmert,  zu 
zwingender  Kraft.  Die  in  Wirklichkeit  unscheinbare  Trennung  beider 
Heere  durch. den  Fluss  wird  durch  den  Blick  in  eine  weite  Landschaft 
ausgefallt  nnd  in  idealem  Sinne  erweitert.  Die  Kompositionsgesetze 
des  epischen  Stiles  im  Treceuto  sowol  wie  in  der  Hochrenaissance  geben 
sich  mit,  derartigen  Wahrschein licbkeltafragen  nicht  ab,  in  ihnen  lebt 
ein  grösserer  Idealismus  und  das  Vertrauen  auf  die  entgegenkommende 
Phantasie  des  Beschauers.  Das  Quattrocento  aber,  dem  es  auf  die 
Ausbildung  der  Gesetzmässigkeit  aller  Erscheinung  ankommt,  denkt 
realer,  und  offenbar  empfand  Piero  della  Francesca  den  schmalen  Raum 
zwischen  beiden  Heeren  als  einen  alle  Wahrscheinlichkeit  n^irenden 
Ubelstand.  Er  fand  einen  Ausweg,  geleitet  durch  eine  psychologische 
Bcobachttmg;  In  dem  Augenblick,  wo  der  schmale  Zwischenraum  durch 
eine  Landschaft  von  beträchtlicher  Tiefenentwicklung  ausgefallt  wird, 
ist  das  Auge  des  Beschauers  abgelenkt  nnd  gewissermassen  hinweg- 
getäuscht  Über  die  wirkliche  Entfernung. 

Diese  Landschaft,  in  welcher  es  vor  Allem  auf  räumliche  Tiefe  ankam, 
zeigt  den  Künstler  vollständig  unabhängig  von  florentinischen  Jugendein- 
drücken.  Die  Linienperspektive  ist  nicht  mehr  so  geometrisch  reflekürt  wie 
bei  Uccello,  sondern  Piero  bedient  sich  wirklich  geschauter  Motive,  um  den 
schwierigen  Übergang  vom  Vorder-  zum  Hintergrand  zu  vermitteln:  Der 
trage  Lauf  des  schlangenförmig  gewundenen  Flusses  bildet  eine  bimmelblaue 
glatte  Fläche,  in  disr  sich  seine  Ufer  mit  Büschen,  Bäumen  und  Häusern 
spiegeln.  Das  Motiv  der  Spiegelung  kommt  vereinzelt  schon  bei  älteren 
Meistern  vor,  '^)  doch  kann  man  es  trotzdem  als  neue  und  selbständige 
Erfindung  Pieroa  ansehen.  Neu  ist  es  jedenfalls  in  seiner  Verwendung 
als  Raumwert.  Auf  die  Ausgestaltung  des  Mittelgrandes,  der  etwas  zu 
schnell  an  den  Voideigmnd  grenzt,  und  der  bisher  von  allen  Meistern 
mit  ängstlicher  Vorsicht  gemieden  worden  war,  ist  hier  Gewicht  gelegt. 
Da   stehen   schlichte  Bauernhöfe  mit  Gärten   und  trocknender   Wäsche 
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darin.  Dann  macht  der  Fluss  eine  Biegnng  and  verschwindet  hinter 
einer  HDgelieihe,  die  von  rechts  herantritt,  während  llnkg  der  Blick 
sich  in  ein  weites  helles  Thal  veriiert.  Leider  ist  die  Landschaft  schlecht 
erhalten;  aber  das  Vorhandene  genUgt,  um  die  eigenartige  Behandlung 
der  Einzelheiten  erkennen  zu  lassen.  Wol  deutet  er  hier  und  da 
einzelne  Baume  an,  um  die  GrOssenverhältnisse  zu  veranschaulichen, 
aber  im  Altgemeinen  lOst  er  innerhalb  der  in  grossen  Zflgen  g^ebenen 
Zeichnung  die  Landschaft  auf  in  ein  Spiel  dunkelgrüner  Flecken  auf 
hellem,  gelblich- weissem  Grunde. 

Et  beabsichtigt  nicht  mehr  eine  lineare  Tiefenwirkung,  sondern  eine 
malerische.  Die  Flecken  bilden  seine  eigene  Luftperspektive.  Piero  sucht 
nicht  mehr  das  Wesen  und  die  Einheit  der  Landschaft  und  Oberhaupt 
des  Raumes  in  der  Linie,  sondern  in  dem  Alles  verbindenden  Lichte  und 
in  dessen  Wirkungen  und  Erscheinungen  auf  dem  Erdboden.  Es  ist 
Freilichtmalerei.  Hierauf  beruht  die  Naturwahrheit  dieser  Landschaft  und 
der  überraschend  moderne  Eindruck,  den  sie  macht.  Er  ISsst,  indem  er 
mit  Flecken,  anstatt  sOTg&ltiger  Zeichnung  malt,  viel  Detail,  das  den  Ein- 
druck der  Wirklichkeit  bestimmt,  fort  und  sucht  unter  der  bauten  Ffille 
der  Erscheinungen  die  Wahrheit  des  Gesammteindruckes.  Er  kennt  den 
flberquellenden  Reichtum  der  Natur,  an  dessen  Wiedergabe  die  niedcr- 
andische  Kunst  ihre  Krafle  stählte,  aber  er  verzichtet  auf  ihre  mikro- 
skopisch feine  Darstellung.  Damit  wird  er  dem  Geiste  des  Quattrocento 
untreu  und  erinnert  bereits  an  späfere  Zeiten.  Und  dennoch  steht  er 
auch  der  Hochrenaissance  fremd  gegenüber.  Diese  entwickelt,  nachdem 
im  letzten  Viertel  des  XV.  Jahrhunderts  einzelne  Versuche  von  Ghirlandajo 
und  Perugino  vorausgegangen  waren,  ein  Streben  nach  formaler  Schönheit 
Es  glebt  aber  einen  Unterschied  zwischen  formaler  und  lebendiger  Schön- 
heit auch  in  der  Landschaft.  Piero  erkannte  ihr  Wesen  nicht  in  der 
Form  und  in  den  abgeziikelten  engen  Grenzen  ihrer  Möglichkeit,  sondern 
in  dem  ganzen  unermesslichen  Bereich  des  Lebens,  das  das  Licht  über 
die  Natur  ausgiesst.  Vieles,  was  uns  in  Pieros  Werken  plump  und 
hässlich  erscheint,  bannt  uns  doch  zu  staunender  Betrachtung  durch 
den  unmittelbaren  Hauch  des  Lebens,  der  sie  durchwebt 

In  der  Zeit  des  Oberganges,  den  er  während  des  Aufenthaltes  in 
Arezzo  von  der  florentinischen  Landschaftsmalerei  zu  seiner  eigenen 
Anschauung  macht,  scheint  auch  das  Bildchen  mit  dem  heiligen 
Hieronymus  in  der  Akademie  zu  Venedig  zu  gehören.  Der  Heilig« 
sitzt  auf  einer  Steinbank  und  blickt  auf  einen  Mann,  der  mit  gefalteten 
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Händen  rechu  kniet  Eine  stattliche  Eiche  breitet  ihre  Äste  Ober  den 
Stifter.  Unter  ihren  Zweigen  und  im  Rficken  des  Heiligen  dehnt  sich 
eine  Landschaft  aus,  das  Thal  von  Borgo  S.  Sepolcro.  Im  Mittelgrund, 
der  sich  nach  hinten  zu  senkt,  wird  ein  Stück  der  Landstrasse  sichtbai, 
die  hier  eine  Biegung  macht.  Hinter  den  dunkelgrünen  Wiesen  erhebt 
sich  das  tunnreicbe  Städtchen  und  weiter  zur  Rechten  ein  Kastell. 
Den  Hintergrund  schliesst  das  Gebirge  mit  der  unruhigen  Linie  söner 
in  einander  geschobenen  Höhen.  In  der  Ausftkhning  dieser  Landschaft 
erkennt  man  den  Obergang  von  der  linienstrengen  Einteilung  der  Floren- 
tiner in  Felder  und  Wälder  zu  seiner  eigenen,  malerischen  Behandlung. 
Noch  grenzt  ei  einzelne  Flachen  ab,  aber  es  geschieht  unregelmassig 
und  nicht  mehr  in  perspektivischer  Absicht.  Trübende  Luftmedien  legen 
sich  Ober  das  Ganze,  und  die  Feme  steht  nicht  mehr  in  hand- 
greiflicher Deutlichkeit  vor  unsren  Augen,  sondern  ihre  Umrisse  be- 
ginnen sich  zu  verwischen,  und  die  malerischen  Reize  der  Atmosphäre 
treten  hervor.  Von  vorzüglicher  Wirkung  als  Raum-  und  Stimmnngswert 
ist  der  grosse  Baum  im  Vordergrund  mit  seinem  schimmerndem  Staoun 
und  der  dnrchlichtetea  Krone.  Er  bringt  dem  Beschauer  das  Bild 
naher  und  macht  es  intimer,  indem  er  die  Feme  einschrankt.  Man 
kann  in  diesen  Bäumen,  für  die  Piero  grosse  Vorliebe  hegt,  den  Anfang 
einer  Motivmalerei  erblicken,  indem  aus  dem  weiten  Landschaftsbilde 
ein  einzelnes  Motiv  hervorgehoben  wird,  wahrend  das  andre  zur  neben- 
sädüichen  Bedeutung  des  „Hintergrundes"  herabsinkt.  Einen  ähnlichen 
Wert  kann  man  dem  Wege  beilegen,  der  im  Mittelgrund  sichtbar 
wird.  Diese  ausdrückliche  Betonung  des  schwierigsten  Punktes  in  der 
Landscbaftsbildung  zeigt,  wie  genau  Piero  gleichsam  ihre  Gelenke  kannte 
und  wie  es  ihn  freute,  auf  ihren  Organismus  hinweisen  zu  kOnnen.'^) 
Musste  er  sich  selbst  doch  im  Hinblick  auf  seine  florentinische  Lehrzeit 
wie  der  Entdecker  einer  Welt  neuer  Möglichkeiten  erscheinen. 

In  dieser  Beziehung  steht  das  Bildchen  Über  der  *„Geburt  Christi" 
in  der  Nattonal-Gallery  zu  London,  wo  der  Blick  von  der  Höhe  auf 
die  Landschaft  hinab  beibehalten  und  so  der  Mittelgrund  vermieden  ist. 
Vor  einet  zerfallenen  Steinhütte  mit  Überhängendem  Dach  kniet  Maria 
vor  dem  Kinde,  Engel  sind  herbeigekommen,  ihm  Lob  zu  singen, 
Hirten  weisen  gen  Himmel  zum  Zeichen  der  gSttlicben  Abstammung 
des  Neugeborenen,  und  selbst  Ochs  und  Esel  bezeugen  auf  ihre  Weise 
Anteil  an  dem  Vorgang.  Rechts  über  einem  Hügel  werden  Hauser 
und  Türme   einer  Stadt   sichtbar,    links    eröffnet   sich    dem  Blick   eine 
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weite  Landschaft.  Es  ist  hoher  Vormittag,  wie  man  an  dem  steilen 
Schattenfall  erkennt  und  demgernftss  die  Landschaft  nidit  in  einer 
vorübeigeheoden  ErschetnuDg  aufgefasst,  sondern  in  ihrem  bleibenden, 
seienden  Charakter.  '*) 
Ein  Fluss,  der  seine  be- 
buschten  Ufer  spiegelt, 
zieht  in  vielfachen  Win- 
dungen durch  reiches 
Gartenland.  Von  links 
treten  Berge  heran,  die 
in  scharfen  Klippen  ab- 
fallen. Hinter  den  Felsen 
OETnet  sich  ein  Seiten- 
thal, weit  in  die  Tiefe 
gedehnt  und  fast  ver- 
achwimmend  in  der  duf- 
tigen Ferne.  Darüber 
leuchtet  ein  wolkenloser 
Himmel.  Trotz  der 
Freude  am  Einzelnen, 
die  sich  in  diesem  Bilde 
wie  in  keinem  andren 
Pieros  in  der  Anbringung 
bunter  Vögel,  kunstvoll 
ausgeführter  Pflanzen, 
feinen  Grases  und  schwel- 
lender Moose  im  Vorder- 
grunde äussert,  gliedert 
er  die  Landschaft  nicht 
in  Linien,  sondern  durch- 
aus malerisch,  und  macht 
auf  diese  Weise  den  star- 
ken Eindruck  der  Realität. 
Er  ahmt  fast  das  Flim- 
mern der  Luft  in  der 
Landschaft  nach,  die  Konturen  der  Baume  beginnen  zu  zittern,  bald 
wird  die  Mittagsschwüle  kommen,  die  ihre  Vorboten  schon  in  der 
dunstigen  Verschleierung  der  Ferne  vorausschickt.    Trotz  aller  malerischer 
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Anschauang  ICst  er  abet  die  Landschaft  nicht  auf  in  laut«  Farben- 
flecken sondern  führt  Gegenständliches  aus,  wie  Hecken,  die  nicht 
mit  minutiSser  Genauigkeit  ausgemalt,  sondern  nur  flüchtig  angedeutet 
sind,  daneben  Baume  mit  kugeligen  Kronen,  die  sich  dimkel  vom 
hellen  Grunde  odei  vom  transparenten  Himmel  abheben.  Nur  die 
Darstellung  des  Vordergrundes  ist,  wie  immef  bei  Piero,  befangen. 
Durch  einige  Pflanzen,  die  durch  die  Naturlrene  ihrer  AusfOhrung  mit 
niederländischen  Musterexemplaren  wetteifern,  sucht  er  ihn  zu  be- 
leben; aber  es  fehlt  ihnen  die  Frische,  und  sie  fallen  ans  dem  Rahmen 
des  Ganzen  heraus. 

Dieses  Gemälde  gehört  zu  den  erftenlichsten  Schöpfungen  Fieios 
und  zeigt  seine  volle  Originalität.  Neben  den  zarteren  Gebilden  seiner 
italienischen  Zeitgenossen  fällt  es  anf  durch  den  frischen  Zug  eines 
fireien  Naturlebens.  Diese  Gestalten  sind  gewohnt,  auf  dem  Felde  zu 
arbeiten,  und  die  naiven  Äusserungen  ihrer  Huldigung  an  das  Christ- 
kind berühren  uns  herzlich.  Man  hat  daraus  auf  niederländischen 
Einfluss  raten  wollen'*)  und  damit  eine  der  gewinnendsten  Charakter* 
eigentUmlicbkeiten  Pieros  gestrichen.  Gerade  der  unmittelbare  Zusammen- 
hang mit  der  Natur,  das  Erdgeborene,  ist  für  sein  Wesen  bezeichnend. 
Und  dies  GefQhl  für  sein  heimatliches  Bergland  spricht  auch  aus  der 
Landschaft.  Piero  erkannte  den  Charakter  der  mittel  italienischen  Land- 
schaft wie  vielleicht  keiner  nach  ihm.  Unser  modernes,  durch  eine 
lange  Entwicklung  erzogenes  Auge  freut  sich  der  weiten  Fernen  und 
folgt  mit  Entzücken'  den  wundervollen  Linien  der  Berge  und  Höhen. 
Darin  finden  wir  den  Reiz  dieser  Gegenden.  Piero  aber  sucht  nicht 
diese  Linien,  er  will  wahr  sein  und  dem  Eindruck,  den  sein  Auge 
empfindet,  Gestalt  verleihen.  Er  weiss,  dass  in  einiger  Entfernung  das 
Einzelne  aufhört  in  seiner  plastischen  Existenz  zu  wirken,  dass  es  als 
dunkler  oder  heiler  Fleck  sich  in  seine  Umgebung  einfügt  und  so  den 
Gesammtein  druck  bestimmt.  In  ungemein  geistvoller  Weise  scheint 
daher  seine  Landschaft  oft  nur  skizziit  zu  sein.  Er  setzt  nicht  aus 
Details  das  Ganze  zusammen,  sondern  geht  von  der  Vorstellung  der 
Gesammtheit  aus  und  ordnet  ihr  das  Einzelne  unter.  Daher  bringt  er  den 
Eindruck  latenter  Krafl  in  seinen  Landschaften  hervor  und  des  Lebens, 
das  in  der  Scholle  ist,  die  seine  Väter  pflügten,  und  in  der  Luft, 
die  wir  atmen.  Er  sucht  nicht  die  Schönheit,  sondern  nur  dieses 
geheimnissvolle  Leben  und  Weben  in  der  Natur.  Der  Künstler  steht 
hier  auf  einer  Höhe  der  Betrachtung,  wo  er  sich  mit  Bewusstsein  g^en 
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die  Unklarheit  seiner  Jugendideale  wenden  kann,  gegen  GentÜes  Märeben- 
poesie and  Uccellos  Refleküonea  Qber  die  Landschaft. 

Voa  jetzt  an  steigert  sich  sein  Kennen  imioer  mehr,  indem  er  der 
einmal  klar  erkannten  Richtung  weiter  folgt,  obwol  gewbse  Fehler,  wie 
sie  historisch  bedingt  und  eatscholdbar  sind,  überall  wiederkehren.  In 
der  *„Taufe  Christi"  der  londoner  National-Gallery  deutet  er,  wie  auch 
auf  andren  Werken,  mit  der  ÜberBchneidung  der  Bäume  durch  den 
Rahmen  an,  dass  ihm  das  Bild  nur  ein  Ausschnitt  aus  dem  Natur- 
ganzen ist,  kein  Compositum, 

Die  Taufe  wird  vollzogen  unter  danke! belaubten  Granatbäumen  im 
Flusse,  der  zwischen  flachen  Ufern  im  Bogen  nach  rechts  fliesst,  sich 
dann  umwendet  und  links  aus  dem  Bilde  verschwindet.  Eine  Landstrasse 
zwischen  wohl  angelegten  Feldern  fllhrt  in  gerader  Richtung  durch  das 
Thal  zu  dem  uns  bereits  bekannten  Borgo  S.  Sepolcro.  Auch  das 
Kastell,  das  rechts  in  einiger  Entfernung  vor  den  Mauern  der  Stadt 
liegt,  sahen  wir  schon  auf  dem  Hieronymus-Bildcben  in  Venedig.  Den 
Hintergrund  schliesst  die  gleiche  Bergkette  wie  dort  Die  Mittel  der 
Raum  Vertiefung  sind  ahnlich  den  früher  erwähnten:  Der  gekrümmte 
Lauf  des  Flusses  mit  der  Spiegelung  der  Berge  und  einiger  im  Mittel- 
grund an  seinen  Ufern  entlaugschreitender  Figuren  und  die  Verteilung 
von  Bäumen  in  gewissen  Abstanden  von  einander.  Trotzdem  mislingt 
die  Oberleitung  vom  Vorder-  zum  Hintergnind,  und  das  Städtchen  am 
Fuss  der  Berge  will  uns  zu  nahe  erscheinen.  Dieser  Übelstand  wird 
verschärfl:  durch  den  ktlhnen  Versuch',  der  Bergkette  im  Hintergrund 
eine  Biegung  zu  geben,  sodass  die  Höhen  rechts  mehr  hervortreten  als 
die  auf  der  Imken  Hälfte.  Der  Vergleich  der  Grössenverhäl misse  der 
Bäume  und  die  scliärfere  Zeichnung  von  Einzelheiten  auf  der  rechten 
Seite  verdeutlichen  die  Absicht  des  Künstlers.  Piero  .wollte  dieser 
Landschaft  die  grOsstmögUche  Naturwahrheit  geben  und  ihr  musste  alles 
Einzelne  dienen. 

Aber  technisches  Vermögen  und  Schauen  entsprechen  einander 
noch  nicht,  und  dieses  Ringen  nach  Ausdruck  reisst  ihn  wieder  aus 
der  freien  schöpferischen  Künstlerfreude  und  zwingt  ihn  zu  Grübeleien 
abstrakter  Art  über  immer  neue  Möglichkeiten  der  Darstellung.  Es  ist 
der  Konflikt  zwischen  Naivität  und  Reflektion,  der  so  oft  das  tragische 
Schicksal  der  Meister  ist,  die  zwischen  zwei  Zeitaltern  und  Welt- 
anschauungen vermitteln,  und  die  nur  die  Vorläufer  sein  können,  obwol 
sie   die   Vollendung   ahnen.      Was   Fie^o   trotzdem   in    diesen   Bildern 
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«rreicht,  ist  wundervoll.  Es  ist  eine  neue  kfinstleriscbe  Offenbaning  des 
Lichtes:  Dem  KOnstlet  lag  ein  Frühlinfstag  im  Sinne,  wo  der  Regen 
die  trübe  Luft  gereinigt  hat,  and  Nahe  und  Feme  in  krystallener 
Klarheit  erstrablen.  **")  Und  über  den  Gestalten  und  der  ganzen  Land- 
schaft liegt  lachender  Sonnenschein,  durch  das  Laub  dei  dunklen  BSume 
fällt  er  nnd  streut  giOne  Lichter  auf  den  KOrper  Christi,  **)  ihn  hüllend 
in  Glanz  und  Wanne,  ein  Königsldeid  der  Natur.  Grttnea  Licht  auf 
nacktem  KOrperl  Wie  modern  mutet  uns  diese  Anschauung  an.  Und 
dennoch  ist  es  keine  Beobachtung,  die  Piero  aliein  in  seiner  Zeit  ge- 
macht hat,  sondern  schon  L.  B.  Alberti  bemerkt  an  der  Stelle  seines 
Traktates,  wo  er  von  den  reflektirlen  Strahlen  handelt,  dass  sie  „jene 
Farbe  mit  sich  führen,  welche  sie  auf  der  Fläche  vorfindeo.  Du  ersiehst 
dies  daraus,  dass  Derjenige,  welcher  über  sonnige  Wiesen  wandelt,  im 
Gesiebte  grün  erscheint."*^)  Dem  Theoretiker  wie  dem  Künstler  hatte 
die  Natur  ihre  Geheimnisse  offenbart,  als  sie  schauend  und  fragend 
vor  sie  getreten  waren;  aber  die  Wahrheit,  die  sie  verkündigten,  blieb 
unveistanden,  und  erst  nach  vierhundert  Jahren  fauden  verwandte  Geister 
einer  ringenden  Übergangszeit  sie  wieder  und  widmeten  ihr  die  Kräfte 
eines  ganzen  KUnstlergeschlechtes. 

Ein  Meisterwerk  des  Lichtstudiums  von  gleicher  Bedeutung  ist  das 
Fresko  der  „Auferstehung"  im  Palazzo  Comunale  zu  Borgo  S.  Sepolcio: 
Die  ganze  Breite  des  Bildes  nimmt  unten  der  Sarkophag  ein,  über 
welchem  sich  die  Gestalt  des  Heilands  erbebt.  Unmittelbar  dahinter 
steigt  eine  Erderhebung  an.  Ober  welcher  eine  kleinere  HOgelkette 
sichtbar  wird.  Die  Färbung  ist  schwer  graubraun.  Hecken  und  Bäume 
sind  dunkelgrün  aufgesetzt  in  skizdrender  Behandlung.  Eine  Reihe 
verwilderter  Cypresseo  hinter  einander  führt  rechts  zu  einem  Gehöft, 
das  im  Schatten  des  Thalwinkels  liegt.  Auf  der  Hfihe  zur  Linken 
recken  zwei  kahle  Baume  ihre  starren,  zah  in  einander  verflochtenen 
Zweige  in  die  Luft.  Ober  der  ganzen  Landschaft  liegt  noch  der  Schatten 
der  Nacht  und  hält  das  Leben  gebannt  in  bleischwerem  Schlaf,  wie  er 
die  Glieder  der  Grabeswächter  vorn  fesselt.  Doch  rechts  auf  dem  Hügel 
beginnt  es  zu  tagen.  Es  ist  der  Augenblick  vor  Sonnenau%ang,  und 
über  den  Hohen  zur  Linken  schimmert  der  Himmel  in  weissem  Lichte, 
das  nach  oben  zu  abblasst.  Die  lichten  Morgenwolken  streift  es,  um 
sie  in  wunderbarem  Lichterspiel  aufzulösen.  Im  Gegensatz  zu  den 
beschatteten  Cypressen  rechts  und  der  in  tiefen  Tönen  gehaltenen  Land- 
schaft   wirkt   das  Gitterwerk  der  blattlosen  Bäume  zur  Linken,  das  sich 
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vor  deo  transparenten  Himmel  legt,  herrlich.  Es  ist  nicht  mehr  nur 
das  Raumproblcm,  dessen  Bewältigung  es  im  Adams&esko  zu  Arezzo 
galt,  sondern  die  Darstellung  des  flimmernden,  grossartigen  Lichtspieles 
in  dem  Augenblick,  der  dem  Aufgang  der  Sonne  über  dem  Rande 
der  Hflgel  vorangeht  Nur  kurze  Zeit  noch,  —  und  das  Auge  wird 
sich  geblendet  abwenden  vor  dem  ersten  Strahl  des  vollen  Sonnen- 
lichts. Die  dunkle,  monotone  Landschaft  dient  als  Hintergrund  für 
die  leuchtende  Gestalt  des  Auferstehenden.  Wie  aus  dem  Grabe  unten 
der  KOrper,  so  taucht  das  Haupt  Christi  aus  der  dämmernden  Land- 
schaft in  das  Licht  des  Morgenhimmels.  Im  Naturvorgang  spiegelt 
sich  die  Bedeutung  der  Darstellung,  und  die  Idee  der  Auferstehung 
geht  symbolisch  und  künstlerisch  auf  in  dem  gewaltigen  Werke  Piero 
della  Francescas  in  seiner  Vatersudt,  das  uns  wie  kein  andres  von 
seiner  Hand  einführt  in  die  Tiefen  dieser  Seele,  in  welcher  sich  religiöse 
und  Natur-Voistellungen  zu  wundervoller  und  untrennbarer  Einheit  ver- 
bunden haben.  In  dieser  Schöpfung  seines  Alters  berühren  sich  die 
künstlerischen  Motive  mit  den  Vorstellungen  seiner  Jugend,  den  Fredellen 
des  Misericnrdia  •  Altars.  Was  er  damals  im  Überschwange  poeüscher 
Empfindungen  wiederzugeben  strebte,  ist  im  Grunde  dasselbe,  was  er 
jetzt  als  künstlerischen  Ausdruck  einer  durch  ein  Menschenleben  gefestigten 
Überzeugung  im  Bilde  offenbart:  Der  Glaube  an  die  endliche  Erlösung 
alles  künstlerischen  Strebens  durch  das  Licht.  Mit  Fiero  della  Francesca 
wird  jene  geheime  Sehnsucht  Gentiles  da  Fabriano  zur  lauten,  drängen- 
den Forderung  eines  neuen  malerischen  Stiles,  und  das  Ringen  nach 
neuen,  nie  geschauten  Wundern  hebt  an,  das  in  Correggio  und 
Tintoretto  immer  gewaltiger  anschwilli,  bis  es  in  der  Kunst  Rembrandts 
seine  Höhe  und  seinen  Sieg  feiert. 

Wie  man  sich  gern  die  Sixtinische  Madonna  als  letztes  Werk 
Rafaels  denkt,  so  möchte  man  diese  „Auferstehung"  Pieros  letzte  Schöpfung 
nennen,  weil  der  Künstler  als  Lichtmaler  hier  Alles  gesagt  zu  haben 
scheint,  was  ihn  sein  Leben  lange  bewegt  hat,*'j  Aber  historische 
Gründe  zwingen  dazu,  die  berühmten  Porträts  Federigo  da  Montefeltres 
von  Urbino  und  seiner  Gemahlin  Baltista  Sforza  in  den  Uffizien  später 
zu  datiren;^']  auch  repräsentiren  sie  eine  andre  und  vollkommnere 
Stufe  in  der  landschaftlichen  Darstellung.  Domenico  Veneziano  zuerst 
hatte  in  seinen  Bildnissen  die  Köpfe  aus  malerischen  Gründen  gegen 
den  blauen  Himmel  als  Hintergrund  gesetzt,  Licht  gegen  Licht  Piero 
behielt  dies  Motiv  bei,   führte  aber  eine  bereits  von  seinem  Lehrer  im 
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Franeubildnis  des  berliner  Museums  angedeutete  Nenerung  weiter  aas, 
indem  er  die  Porträts  lokalisirte:  In  Rimini  fügte  er  um  die  Datstellong 
Sismoado  Matatestas  eine  Architektur  und  versetzte  somit  seine  Figur 
in  einen  bestimmten  Raum;  im  Hintergrund  der  Bildnisse  des  urbinatischeD 
Fürstenpaares  aber  brütete  er  eine  weite,  schier  unendliche  Landschaft 
aus.  Auffallend  hierbei  ist,  dass  der  Augenpunkt  der  Porträts  und  der 
Landschaft  ein  verschiadener  ist;")  bei  den  Bildnissen  li^  er  in  ihrer 
Augenhöhe,  wahrend  di«  Horizontlinie  unter  ihrein  Kinn  verlauft.  Der 
Fehler  ist  gerade  jiei  ,Fiero,  dem  gewissenhaftesten  Raumkünstler,  auf- 
fallend und  fordert  eine  Erklärung,  Dabei  erinnern  wir  uns  der  häufig 
gemachten  Beobachtung,  dass  z.  B.  bei  Darstellungen  der  „Kreuzigung", 
wenn  sich  im  Hintergrund  eine  weite  Landschaft  ausdefinte,  die  Linie 
des  Horizontes  gerade  unterhalb  der  KOpfe  der  Leidtragenden  lag; 
wir  erkannten  hierin  die  Rücksicht  auf  den  Standpunkt  des  Beschauers. 
Eine  solchd  Annahme  fällt  bei  diesen  Bildnissen  fort  Man  wird  die 
Erklärung  auf  ästhetischem  Gebiet  suchen  müssen:  Wenn  man  den 
Augenpunkt  fUr  die  landschaftliche  Ferne  in  der  Augenhöhe  der  Bildnisse 
angenommen  hatte,  so  würde  der  Hintergrund  für  den  Gesichtseindruck 
das  Portrat  in  zwei  Hälften  geteilt  haben.  Das  wäre  unkünstlerisch 
und  unvorteilhaft  für  die  Dargestellten  gewesen;  also  scheute  man  sich 
nicht  vor  einer  kleinen  Uugenauigkeit  und  verschob  die  Horizontlinie 
unter  dad  Kinn  des  Portrats,  wodurch  man  zugleich  eine  Art  von 
Sockel  für  das  Haupt  oder  später,  am  Anfang  der  Hochrenaissance, 
eine  Stimmung  machende  Umrahmung  gawann.  Piero  empfand  die 
Notlüge  störend  und  kam  tu  dem  unglücklichen  Ausweg,  den  Standort 
seiner  Porträts  zu  verschweigen.  Der  Beschauer  der  Bilder  wird  in 
einiger  Verlegenheit  sein,  wo  er  sich  das  ftlrslliche  Paar  zu,  denken  hat, 
an  einem  Fensler  mit  niedriger  Lehne?  oder,  was  die  Freilichtbehandlung 
wahrscheinlicher  macht,  auf  schwindelerregender  Höhe  dnes  Turmes 
ohne  Brüstung? 

Die  Landschaft  selbst  ist  ein  Wunderwerk,  ,und  der  Wunsch  des 
Herzogs  von  Urbino,  im  Anblick  sebes  ganzen  Landes,  das  Wohlstand 
und  Frieden  atmet,  gemalt  zu  werden,  fand  seinen  Künstler  vorbereitet 
auf  die  schwierige  Aufgabe.  Welch  ungeheuren  Fortschritt  hatte  die 
Landschaftsmalerei,  seit  den  Tagen  Giotlos  gemacht:  Den  Auftrag  des 
Königs  von  Neapel  zu  einem  Bilde  seiner  Herrschaft  konnten  wir  uns 
nicht  anders  ausgeführt  denken  als  in  Gestalt  einer  Allegorie;  und  auch 
Ambrogio  Lorenzetti,  der   grösste  Landschaftsmaler  des  Tiecento,  ver- 
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sachte  einer  ähnlichen  Fordemng  gerecht  zu  werden,  indem  er  eine 
Reihe  von  GenieSEeneD  an  einander  fügte  und  daswischen  eine  land- 
schaftliche Verbindung  herzustellen  suchte,  deren  Wesen  zwar  ktlnst- 
lerische  Anschauung  der  Natur  bekundet,  aber  zugleich  alle  Mangel 
einer  technisch  unvorbereiteten  Zeit.  Lautete  der  Auftrag  Fedeijgos 
die  Kultur  seines  Landes  zu  malen,  so  führte  ihn  Plero  auf  seine  Weise 
aus,  als  Maler.  Für  ihn  lautete  das  Problem:  Luft  und  Licht.  Die 
Geltung  der  Linien  in  der  Landschaft  hört  ffir  ihn  auf,  das  Licht  be- 
deutet Alles.  Und  auch  nicht  als  Formen  modelUrendes  HOlfsmittel 
verwendet  er  es,  sondern  um  seiner  selbst  willen,  als  Zeugnis  des 
Lebens  in  der  Landschaft.  Dabei  versäumt  er  im  Vordergründe  nichts, 
das  der  Ausbildung  des  Raumes  förderlich  sein  könnte. 

Die  Landschaften  der  beiden  Bildnisse  stehen  im  Zusammenhang, 
sodass  man  vermuten  kSnnte,  sie  hätten  ursprünglich  ein  durch  keinen 
Rahmen  getrenntes  Ganzes  gebildet.  Um  die  Mann^alügkeit  des  urbi- 
natischen  Landes  zu  veranschaulichen,  zeigt  der  KOnstler  sowol  weite 
Felder  und  Pflanzungen,  wie  den  Spiegel  eines  grossen  Gewässers  mit 
Schiffen  darauf,  das  Goldbraun  des  Landes  als  wirksamen  Untergrund 
für  Battistas  blasses  Antlitz,  die  blauweisse  Flache  des  Sees  als  kolo- 
ristischen Kontrast  zu  Federigos  gebräuntem  Haupte  nehmend.  Die 
Perspektivwerte  auf  beiden  Seiten  entsprechen  einander,  und  die  Tiefcn- 
leitung  geschieht  in  gleichen  Schritten.  Auf  der  linken  Seite  blickt 
man  auf  den  breiten  Rücken  eines  Hügels,  der  in  zahllosen,  unregel- 
mässigen Schwellungen  und  Aui^laufem  mit  Landstrassen,  Gebüschen  und 
Feldern  einen  lebensvollen  Anblick  gewahrt.  An  seinen  Ausläufern  nnd 
von  ihm  fast  verdeckt  zieht  sich  eine  Stadt  hinab  in  das  Thal  dahinter. 
Dieser  Tiefenausdehnung  entspricht  auf  dem  Bilde  Federigos  ein  Streifen 
abfallenden  Hügellandes,  an  das  sich  die  breite  Fläche  des  Sees  mit 
den  Spiegelungen  des  jenseitigen  Ufers  schliesst.  Hinter  einer  breiten 
und  in  ihren  Einzelheiten  kaum  noch  zu  erkennenden  Thabohle,  die 
sich  quer  durch  beide  Bilder  zieht,  steigt  ein  kleiner  Hügel  auf,  der, 
vom  Bildrande  in  zwei  Hälften  geteilt,  beiden  Seiten  der  Landschaft 
als  gemeinsamer  Raumfaktor  dient  und  mit  wahrhaft  architektonischer 
Strenge  die  folgende  Tiefenentwicklung  bestimmt.  Thäler  und  Hügel 
entsprechen  sich  jetzt  auf  beiden  Seiten,  und  der  gemeinsame  Fort- 
schritt in  die  Ferne  findet  seinen  gemeinsamen  Abschluss  in  dem  Höhen- 
zuge, dessen  vOll^  im  Schimmer  atmosphärischer  Trübung  verschwimmen- 
der Umriss  den  Horizont  bezeichnet*'). 
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Von  wie  grosser  Bedeutung  selbst  für  den  Lichtmaler  Piero  die 
LinienfÜhTung  in  der  Landschaft  ist,  zeigt  der  Vergleich  des  Sees,  der 
trotz  der  ihn  belebenden  SchiSe  und  der  Spiegelung  seiner  Ufer  flach 
wirkt,  mit  der  plastischen  DuTchfUhning  des  HOgellandcB  drflben.  Lineare 
Raumwerte  bedeuten  auch  die  Höhenzüge  der  Feme,  die  alle  parallel  zur 
Bildflache  liegen  und  daher  bei  längerer  Betrachtung  fast  starr  in  ihrer 
architektonischen  Bedeutung  und  Gebundenheit  erscheinen,  Oberall,  wo 
diese  linearen  Werte  hervortreten  und  sich  uns  aufdrängen,  versagt  sich 
uns  der  kflnsilerische  Eindruck  und  wir  bewundern  den  Meister  nar 
da,  wo  er  dem  Spiel  des  Lichtes  nachgeht  und  die  feinsten  Farben- 
abtOnuDgen  erreicht.  Malerisch  reizvoll  ist  das  Braun  in  Braun  des  Vorder-* 
grnndes  als  Grundlage  für  die  lichter  werdende  Ferne,  wundervoll  zart 
sind  die  Übergange  von  einer  Tönung  zur  andren,  und  es  scheint 
fast,  als  habe  der  Künstler  diese  Gelenke  der  Landschaft  mit  besonderer 
Vorliebe  ausgearbeitet.  Vom  in  das  Braun  der  Hügel  setzt  er  das 
Dunkelolivgrön  der  Bäume  mit  ihren  Schatten  •  und  den  mit  miniatnr- 
hafter  Sorgfalt  anfgetupflen  Lichtem;  dann  lässt  er  ein  Kastell  hell  auf- 
leuchten im  Sonnenschein,  wo  das  Braun  der  Nahe  sich  aufzulichten 
beginnt  Liebte  grttne  Tfine  mischen  sich  unter  die  blonden  und  leiten 
allm3hlig  zum  schimmernden  Weiss  der  hinter  dem  Hügelrande  sicht- 
baren Stadtmauer,  —  die  Stadt  an  der  vorderen  Seite  der  Anhöhe  ge- 
legen, wtlrde  zuviel  Grau  gebracht  und  den  goldbraunen  Gesammttoa 
abgeschwächt  haben.  Dunkle  Bäume  auf  dem  Scheitel  des  Hügels  heben 
sich  ab  gegen  die  lichter  werdende  Ebene,  wo  sich  Grfln  und  Gold- 
braun vermischen  und  in  immer  zarteren  Abtönungen  in  das  duftigste 
Gr&ublau  der  Feme  tlbergeben.  Ein  Flimmern  und  Schimmern  um- 
spinnt die  Landschaft,  das  Einzelne  versti&nmt,  and  die  Atmosphäre 
spricht  und  umfängt  uns  mit  berückendem  Zauber.  In  ihr  ist  die  Poesie 
des  Mittles  ausgedrückt,  der  Atem  der  Natur. 

Auf  der'  Rückseite  dieser  Bildnisse  befinden  sich  allegorische  Dar- 
stellungen, die  „Triumphe"  des  fürstlichen  Paares.  Aber  man  kann 
sagen,  dass  als  Bild  betrachtet,  hier  zum  ersten  Male  die  Landschaft 
die  Hauptsache  ist,  und  die  beiden  Triumphwagen  nur  wie  Staff^age 
wirken.  Im  Allgemeinen  ist  die  Landschaft  ahnlich  der  auf  der  Vorder- 
seite, nur  ist  der  Standpunkt  des  Beschauers  angegeben.  Die  beiden 
Wagen  begegnen  sich,  von  verschiedenen  Seiten  kommend  auf  einem 
nach  vorn  und  hinten  steil  abfallenden  Stetndamm,  sodass  man 
aus  beträchtlicher  Höhe  anf  die  Landschaft  mit  dem  See  hinab  blickt. 


ly  Google 


223       

Auch  hier  ist  eine  Verbindung  zwischen  den  beiden  Bildern  hergestellt 
durch  den  See  und  den  an  seinem  jenseitigen  Ufer  ansteigenden  Berg, 
die  durch  den  Bildrand  durchschnitten  werden.  Die  Landschaft  kann 
sich  hier  mehr  in  die  Breite  ausdehnen  und  wirkt  vielleicht  einheitlicher 
und  panoramenartiger  und  tugleich  minder  architektonisch  als  die 
der  Vorderseite.  Aber  im  Einzelnen  ist  hier  die  Abstufung  der  TOne 
nicht  so  fein,  tmd  der  langgestreckte  See  wirkt  leer  und  tot  im 
Bilde,  weil  er  nur  Linienwert  ist  und  jedes  Licht-  und  Lu(tspieles  ent- 
behrt. Die  lich^rauen  Felder,  welche  die  Hagel  runden,  sind  zu 
summarisch  behandelt,  und  die  Nebel,  die  aus  den  Thälem  steigen,  za 
kompakt.  Der  Eindruck  eines  Organismus  und  der  landschaftlichen 
Kontinuität  tritt  uns  weniger  entgegen.  Immerhin  bleibt  das  Game  eine 
geniale  Skiize  und  würde  unsere  höchste  Bewunderung  erregen,  wenn 
wir  nicht  auf  der  Vorderseite  Besseres  gesehen  hätten. 

Diese  beiden  Doppel  landschaflen  gehören  zu  den  ausserordent- 
Ifchsten  Leistungen  des  Quattrocento,  gerade  weil  die  geologische  Ge- 
nauigkeit der  Details,  das  Ziel  aller  andren  Künstler  des  Jahrhunderts, 
hier  ausgeben  wird*')  zu  Gunsten  einer  malerisdien  Einheit,  deren 
letztes  Ziel  die  Bewältigung  der  Schwierigkeit  von  Luft  und  Lichtperspek- 
tive ist  in  der  Darstellung  eines  atmosphSriscli- lebend  igen  Ganzen. 

Blicken  wir  am  Schluss  dieser  grossartigen  KDn stiert hatigkeit  auf 
ihre  Anfänge  zurDck,  so  erscheint  uns  Pieros  Lebenswerk  als  die  fort- 
schreitende Vereinigwig  der  umbrischen  Kunst  Gentiles  da  Fabiiano 
mit  der  florentinischen.  Den  Problemen  beider  ist  er  im  Grunde  treu 
geblieben,  nur  hat  er  äe  höher  gefasst  und  glänzender  gelOst.  Das 
spekulative  Element  der  Florentiner  findet  in  ihm  seine  Fortsetzung, 
indem  er  ihre  färben  technischen  Versuche  krOnt  durch  eine  Verfeinerung 
ihres  Verfahrens  mit  farblosen  und  geschmeidigeren  Bindemitteln'^, 
deren  er  fQr  die  Ausführung  seiner  lichtstudien  bedurfte.  An  Kraft 
und  Helligkeit  des  Kolorits  kommt  er  den  Niederländern  nahe,  unter- 
scheidet ^ch  aber  in  seiner  Originalität  von  ihnen  und  ihrem  it;üienischen 
Schüler  Antonello  da  Messina,  Auch  als  Theoretiker  setzt  er  die  Be- 
strebungen der  Florentiner  fort^").  Von  Albertis  Studien  und  Kon- 
struktionen geht  er  aus,  aber  er  macht  sie  handlicher  fOr  die  Künstler, 
und  seine  „Prospectiva  Pingendi"  regte  Lionardo  da  Vind  und  Dürer 
an,  ebenso  wie  sie  die  Grundlage  der  Perspektiviker  des  XVI.  Jahr- 
hunderts bildet.  Und  auch  die  Kunst  Gentiles  setzt  er  fort  und  ent- 
wickelt die  in  ihr  schlummernden  Keime.     Auch  er  sieht  im  Licht  die 
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Seele  der  Landachafl,  aber  nicht  mehr  in  einer  phantastischen  und 
märchenhaften  Umdichtung  desselben,  sondern  in  seiner  bleibenden  Er- 
scheinung. Floren tinische  und  umbrische  Elemente  verbindet  er  zu 
Raumbildnngen  von  einer  bis  dahin  unerreichten  Wahrheit 

So  wächst  die  Kunst  Piero  della  Francescas  hinaus  Aber  Alles,  «-as 
seine  Zeit  ihn  lehren  konnte,  ja  fast  aber  die  Grenzen  der  italienischen 
Renaissance,  um  erst  in  der  hollandischen  Malerei  des  XVII.  Jahrhunderts 
und  in  der  Gegenwart  Verwandtes  zu  finden.  Aber  nicht  nur  die  Er- 
kenntnis des  malerischen  Wertes  des  Lichtes  macht  ihn  den  späteren 
Meistern  von  Haarlem,  Amsterdam  und  Delft  verwandt,  sondern  ihre 
gemeinsame  Grandanschauung  der  Natur:  Nicht  die  formale  Schönheit 
gilt  es  in  der  Landschaft  darzustellen,  nur  die  lebendige;  nicht  pressen 
und  bilden  nach  einem  in  der  Phantasie  vorhandenen  Ideal  soll  der 
KQnstler  die  Natur,  sondern  sie  in  ihrer  Urkraft  schauen  und  dies 
Schauen  in  seinen  Werken  wiederspiegelu.  Auf  keinen  besser  als  auf 
Piero  detla  Francesca  irifll  jener  wundervolle  Vergleich  der  Malerei  mit 
dem  Mythus  von  Narziss  zu,  der  sein  Bildnis  im  Bach  erschaute  und 
die  Arme  ansstreckte,  es  zu  umarmen,  jener  Ve^letch,  den  L.  B.  Alberti^ 
in  die  Worte  fasst:  „Konntest  dn  W9I  sagen,  dass  die  Malerei  etwas 
anderes  sei,  als  künstlerisch  ein  Ebenbild  zu  umfassen  suchen,  gleich 
jenem,  welches  dort  aus  dem  Spiegel  der  Quelle  blickte?" 


Die  Beherrschung  der  Landschahsformen  und  die 

beginnende  Abwandlung  ihrer  Linien:  Baldorlnettl  und 

Domenico  Ghlrlandajo. 

Aus  dem  Kreise  der  florentiner  Naturalisten  Uccello,  Castagno  und 
Domenico  Veneiiano  war  Piero  della  Francesca  hervorgegangen.  Er 
hatte  die  empfangenen  Anregungen  zu  verwerten  gewusst,  indem  er, 
auf  diesen  Grundlagen  fussend,  in  der  Anschauung  der  Natur  allmählig 
^ier  und  selbstständiger,  in  die  Geheimnisse  von  Luft  und  Licht  ein- 
drang und  diesem  grossen  Schauen  in  seinen  Werken  Ausdruck  zu 
geben  vermochte.  Aber  diese  Darstellungen  seiner  eigenartigen  Raum- 
kunst konnten  anf  die   grosse  Schaar  der   vorwärtsstrebenden  KOnstler 
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in  Florenz  nicht  von  der  berechtigten  Bedeutung  sein,  da  der  Schau- 
platz seiner  ThStigkeit  Umbrien  blieb.  Die  grossen  ambriscben  Meister 
bis  auf  Rafael  sind  seine  Schaler  und  Enkelschfiler  gewesen,  aber 
Florenz,  die  Führerin  des  Quattrocento,  musste  auf  eigenen  W^;en 
ähnlichen  Zielen  en^egenstreben.  Hatte  Piero  mit  ungemein  zartem 
malerischem  Empfinden  das  Einheit  bildende  Moment  der  Raumdar- 
stelluDg  im  Lichte  erkannt  und  in  den  vibrirenden  Abtönungen  des 
Atmosphärischen,  so  ist  es  charakteristisch  und  entscheidend  fllr  die 
fiorentiner  Künstler,  die  eine  ähnliche  Entwicklung  am  Arno  pflegen, 
dass  sie  von  Hans  aus  Goldschmiede  waren.  Es  lag  nahe,  dass  sie 
die  Grundsätze  der  einen  Kunst  denen  der  andren  hinzufügten  und  in 
der  scharfen,  ziselirenden  Nachbildung  des  Einzelnen  sowot  das  Wesen 
der  Figuren  wie  der  Landschaftsdarstellung  erkannten.  Aber  sie  waren 
zugleich  technische  Neuerer,  und  in  ihrem  Streben  nach  koloristischer 
Einheit  wurde  auch  diese  zergliedernde  Definition  der  Details  unter 
einem  höheren  Gesichtspunkt  zusammengefasst.  Baldovinetti,  die  beiden 
Pollajuoli  und  Verrocchio  bilden  eine  Kunstweise  in  Florenz  aus,  die 
mit  dem  unermüdlichen  Fleiss  ihrer  Naturstudien  in  der  Bewältigung 
der  >  inzelerscheinungen  zuletzt  auf  ähnliche  Resultate  bücken  konnte 
wie  die  niederländische  Malerei.  Als  diese  gegen  Ende  des  XV.  Jahr- 
hunderts immer  bekannter  in  Italien  wurde,  als  mit  dem  Portinari- 
Altar  des  Hugo  van  der  Goes  den  Florentinern  die  höchste  malerische 
Leistung,  deren  der  Norden  damals  fähig  war,  vor  Augen  gestellt  wurde, 
hatte  die  italienische  Kunst  ihre  Kräfte  in  der  Erforschung  der  Einzel- 
heilen vollauf  gestärkt,  sie  wandle  sich  vom  Wettkampf  mit  dem  Ger- 
manen mm  ab  und  wandelte  auf  den  Bahnen  heimischer  Tradition 
dem  Zeitalter  ihrer  strahlenden  Vollendung  entgegen.  Das  Quattrocento 
ist  für  die  italienische  Kunst  nur  eine  Zeit  des  Überganges,  eine  Zeit 
der  Vorbereitung  auf  die  letzten  Dinge;  und  wie  Dante,  nachdem  er 
das  Purgatorio  durchwandert,  im  irdischen  Paradies  den  irdischen 
Führer  Vergil  verlässt,  um  unter  der  Leitung  der  göttlichen  Besttrice 
den  Flug  von  Stern  zu  Sternen  zu  beginnen,  so  sammelt  sich  um 
die  Wende  des  Jahrhunderts  die  italienische  Kunst  in  den  Werken 
eines  Ghirlandajo,  Perugino,  Signorelli  und  Piero  di  Cosimo  in  letzter 
Vorbereitung,  um  in  den  Schöpfungen  des  goldenen  Zeitalters  den 
Ideen  der  Schönheit  und  der  Wahrheit  ihren  ewigen  Ausdruck  zu 
verleihen. 
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Als  typisch  fär  die  I^ndschaftsdaistellungen  der  Problematiker,  in 
deren  Umgang  Piero  della  Francesca  heraawnchs,  hatten  wir  die  Per- 
spektivleitung durch  Felder,  Bäume  n,  s.  f.  in  die  Ferae  gefuaden. 
Gestutzt  auf  diese  Vorbilder  und  Erfahrungen  gestaltet  man  jetzt  in 
Florenz  ein  neues  Ideal  aus,  die  weite  Ebene  des  Arnothals  mit  ihrem 
reichen  Kulturboden  im  Kranze  der  anmutig  gerundeten  Höhenzüge. 
Auch  hier  kommt  es  nicht  so  auf  die  Schönheit  der  Landschafls- 
formen  an,  wie  auf  ihre  Porti9tbaftigkeit  im  Sinne  des  Quattrocento. 
Diese  Naturschilderungen  wollen  nicht  vor  Allem  Stimmungen  erwecken, 
die  den  Beschauer  mit  den  geheimen  Abschten  des  KQnstlers  vertraut 
machen,  sondern  sie  zielen  auf  die  Freude  des  sinnlichen  Anschauens 
ab.  Blatt  um  Blatt  und  Strich  um  Strich  soll  das  Auge  die  Thätig- 
keit  des  Malers  verfolgen.  Mit  EntzDcken  mag  es  die  Stromwindungen 
und  den  Schlängelweg  verfolgen,  die  diese  Ebene  durchziehen.  Welche 
Freude,  wenn  man  in  der  Feme  einen  Reiter  erblickt  oder  irgend  ein 
gleichgültiges  Momentchen  des  taglichen  Lebens.  Wie  zahllose  Figuren 
das  Muster  eines  Teppichs  bilden,  so  tilgt  sich  ein  Reizmittel  im 
Hintergrund  an  das  andre,  und  die  Fülle  des  Gebotenen  zeugt  von 
dem  Reichtum  der  künstlerischen  Phantasie.  Wir  fühlen  uns  erinnert 
an  Fresken  des  ausgehenden  Trecento.  Die  uberschwängliche  Freude 
an  der  Natur,  die  uns  dort  allenthalben  b^egnet,  und  die  ihren 
lauten,  jubelnden  Ausdruck  in  der  Kunst  Gentiles  da  Fabriano'  findet, 
giebt  den  Grundton  fUr  das  ganze  Jahrhundert  Aber  diese  naive 
Freude  des  Erwachens  des  Menschengeistes  zum  Erkennen  der  Welt 
wurde  bald  geschulmeistert  durch  die  Theoretiker,  und  all  die  Dinge, 
die  Gentiles  unbekümmerter  Übermut  in  seine  Gemälde  hineingeschmückt 
hatte,  Blumen  und  Edetgeschmeide,  mussten  jetzt  erst  Namen  und 
Herkunft  nennen,  bevor  sie  in  ein  Bild  hineinpassiren  durften.  So 
wurde  die  Naturfireude  allmählig  etwas  nüchtern  und  pedantisch.  Aber 
eine  Zeit  ernster  Schulung  war  nOtig  und  heilsam,  wollte  man  nicht 
wieder  in  die  Willkür  des  vorigen  Jahrhunderts  verfallen,  die  diesmal 
verhängnisvoller  geworden  wäre,  da  Auge  und  Phantasie  der  Künstler 
Ober  ein  weit  gtfisseres  Vorstellungsmaterial  verlegten.  So  wird  man 
denn  den  Werken  eines  Baldovinetti  die  gebührende  Hochachtung  nicht 
vers^en,  aber  man  wird  zugleich  das  Glück  preisen,  dass  neben  solchen 
wisse nschaitlich  exakten  Meistern  eine  poetisirende  Richtung  bltlhte,  die 
mit  den  Gaben  der  Natur  freier  und  sorgloser  schaltete  und  auf  flue 
Weise   die   Zeit   der  Reife   vorbereitete:   Fra   Filippo   Lippi,   Botticelli, 
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Fillippino  Lippi,  Piero  di  Cosimo  bilden  die  notwendige  Ergänzung  zu 
Baldovinetti,  den  Follajuoli,  Verrocchio  und  Ghirlandajo  im  Geaammtbilde 
der  florentini sehen  Kunst  des  späteren  XV.  Jahrhunderts.  '  ■ 

In  den  Schöpfungen  Uccellos,  Castagnos  und  Domenico  Venezianos 
liegen  die  Wurzeln  fOr 
das  Folgende,  und  wenn 
wir  sagten,  die  weite 
Arno-Ebene  sei  das  Ideal 
dieser  Kleinmalerei  ge- 
wesen, so  kennen  wir 
als  Werk  des  Überganges 
der  einen  Anschauung 
und  Technik  in  die 
andre  aus  den  Fünfziger 
Jahren  des  Quattrocento 
ein  Beispiel  nennen,  das 
noch    an    die    reflektiite 

Landschartseinteilung 
Castagnos  erinnert,  dabei 
aber  bereits  den  neuen 
und  freien  Geist  der  spa- 
teren   Zeit    atmet.      Es 
ist  die  Predella  mit  Ge- 
schichten aus  dem  Leben 
des  heiligen  Nikolaus  von 
Bari  in  der  Casa  Buonar- 
roti  zu  Florenz,  die  bis- 
her wol  mit  Unrecht  dem 
Francesco  Pesellino    zu- 
geschrieben   wurde    und  Florcntiniicher  Meister  um  1450. 
wahrscheinlich   in  unmit-      ^"^  •^^  Legende  des  Hl.  Nikolaus  von  Bari. 
telbare     Nähe      Bälde«-             Tafelbild  in  der  Casa  Buonarroli  .u  Florenz. 
_   ...                    .          .  ,  ■,.                   Nach  Original pholoeraphie  von  Alinari. 
nettis  zu  versetzen  ist.**)  ^      *^      ^   •^ 

Auf  dem  Bilde,   wo  der 

junge  Heflige  im  Geheimen  drei  Goldkugeln  in  das  Hans  des  armen 
Mannes  wirft,  öffnet  lich  links  eine  Landschaft  von  überraschend  feiner 
Ausführung:  Nikolaus  steht  auf  einer  Terrasse,  die  hinten  durch  eine 
niedrige    Brüstung    gegen    die    jäh    abfallende    Tiefe    abgegrenzt    wird. 
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Einige  Felszackea  und  Baumwipfel  ragen  herauf  und  geben  eine  Vor- 
stellung der  Grossen  Verhältnisse.  Es  ist  das  bekannte  Motiv  zur  Ver- 
meidung des  Mittelgrandes,  das  von  den  älteren  Meistern  übernommen 
wird  und  noch  länger  seine  Geltung  behalt.  Von  erhöhtem  Standort 
erschliesst  sich  der  Blick  auf  eine  von  Wegen  durchquerte  Ebene,  die 
sich  als  Thal  zwischen  den  eng  aneinander  tretenden  Bergen  in  die 
Feme  zieht,  wo  sich  zwischen  bellen,  graugrünen  Hügeln  ein  Fluss 
schlangelt.  Die  Berge  vom,  energisch  profiliert  und  dunkel-blaugrün 
im  Gesammtkolorlt,  sind  mit  Wäldern,  Feldern,  Gehöften,  Kastellen, 
und  Kulturanlagen  aller  Art  bedeckt.  Die  Gegend  erinnert  an  die 
von  Pisa:  Vorn  die  Pisaner  Berge,  dann  das  Thal  des  Arno  und 
weiterhin  die  niedrigen  Höhen  von  Empoli.  Besonderer  Erwähnung 
wert  ist  vom  auf  der  Terrasse  die  Edelkastanie,  deren  Blatter  mit 
miniatnrartiger  Sorgfalt  ausgeführt  sind,  als  Silhouette  flach  gegen  den 
Himmel  abgezeichnet,  oder  in  sich  zusammengerollt  und  in  Ver- 
kürzungen aller  Art  gesehen.  Dieselbe  minutiöse  Genauigkeit  der  Dar- 
stellung zeigt  auf  dem  NebenbiJde  die  Mauer  des  Hintergrundes,  die 
halb  zerfallen,  von  Weinranken  umsponnen  ist.  Darüber  breiten  eia 
Feigen-  und  ein  Apfelbaum  ihre  Kronen.  Jedes  einzelne  Blatt  ist  genau 
nach  Licht  und  Schatten  stndirt,  wie  es  in  so  exakter  Scharfe  nur  noch 
auf  dem  Fresko  der  „Geburt  Christi"  im  Vorhof  der  S.  Annnnziata 
zu  Florenz  der  Fall  ist,  wo  dieses  weitgehende  Studium  der  Natur 
Vasaris  Erstaunen  erregte. *'j 

Hatte  der  Künstler  in  der  besprochenen  Landschaft  sein  Können 
an  einer  aus  unbeträchtlicher  Feme  beobachteten  Berggegend  bewiesen, 
in  der  sich  auf  steiler  Lehne  ein  Feld  Ober  das  andre  baut,  so  mochte 
er  sich  jetzt  an  die  schwierigere  Darstellung  der  weiten  heimischen 
Arno-Ebene  wagen.  Bei  dem  nächsten  Werke,  dem  Fresko  der  „Ge- 
burt Christi"  vom  Jahre  1460  können  wir  den  Namen  unsres  Künst- 
lers: Alesso  Baldovinetti  mit  Sicherheit  aussprechen.  Der  Meister  hatte 
eine  wechselvolle  Lehrzeit  hinter  sich :  Als  Goldschmied  hatte  er  ver- 
mutlich begonnen,  war  dann  zu  Domenico  Veneziano,  dem  Lichtmaler, 
in  die  Lehre  gegangen^')  und  trat  für  kurze  Zeit  in  die  Werkstatt  Fra 
Angelicos  ein,  dem  er  behilflich  war  bei  Vollendung  seines  grossen 
Bilderzyklus  für  die  Annunziata  und  dem  er  mannigfache  Anregung 
verdankte.  Aber  es  drängte  ihn  zu  den  Naturalisten  Uccello  und 
Castagno,^*)  und  der  freimütige  Fra  Angelico,  der  sich  damals  an- 
schickte nach  Rom  zu  gehen,  hat  gewis  dem  frischen  Weltdrange  seines 
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Schülers  nicht  widerraten.  Auch  mit  dem  jungen  Piero  della  Francesca, 
dem  Gehilfen  Domemco  Venezianos,  mag  er  in  Beziehung  getreten  sein. 
So  schöpfte  er  Belehrungen  aus  allen  Quellen,  wahrend  eine  ausge* 
sprochene  eigene  Begabung  ihn  vor  der  Gefahr  des  Eklektizismus  schützte. 
^Er  strengte  sich  an,  all  die  Winzigkeiten  nachzubilden,  welche  die 
Mutter  Natur  zu  schaffen  weiss."  „Es  machte  ihm  ungemeines  Ver- 
gnügen, Landschaften  nach  der  Natur  zu  zeichnen  und  zwar  genau  so, 
wie  sie  in  Wirklichkeit  sind.  Daher  sieht  man  auf  seinen  Gemälden 
Flüsse,  Bracken,  Pflanzen,  Früchte,  Wege,  Felder,  Städte,  Schlösser, 
Sandhaufen  und  unzähliges  Ähnliches,"^')  Diese  Beschreibung  Vasaris 
entspricht  den  uns  erhaltenen  Werken  Baldovinettis  und  besonders 
seiner  „Geburt  Christi"  in  Florenz.  Hier  tritt  die  Umgebung  mehr 
hervor,  ab  es  bisher  üblich  gewesen  war.  Die  Figuren  werden  kleiner 
gebildet  und  im  richtigen  Verhältnis  zur  Szenerie;  das  ist  bedeutsam, 
denn  es  zeigt  den  Versuch,  die  Figuren  nicht  vor,  sondern  in  eine 
Landschaft  zu  setzten,  einen  Versuch,  den  gleichzeitig  Piero  dcUa  Fran- 
cesca machte.  Obwol  das  Werk  ein  grosses  Fresko  ist,  führte  Baldo- 
vinetti  es  doch  mit  der  Genauigkeit  eines  Miniators  ans,  um  auf  diese 
Weise  umfangreiches  Zeugnis  seines  detailirten  Naturstudiums  abzu- 
legen. Es  ist  charakteristisch,  dass  er  im  Einzelnen  Alles  beherrscht 
und  den  Forderungen  der  Perspektive  vollauf  genügt,  dass  er  aber  auch 
hier  für  den  Obergang  vom  Vorder-  zum  Hintergrund  in  Verlegenheit  ist. 
Er  erhöht  daher  rechts  künstlich  den  Schanplatz  für  die  heilige  Familie, 
sodass  man  in  die  Landschaft  hinab  sieht.  Es  ist  nur  eine  geringe  Er- 
hebung, aber  zugleich  ist  ein  grösseres  Gesichtsfeld  gewonnen.  Die  Szenerie 
f&T  die  „Geburt  Christi"  ist  ein  zerfallenes  Gemäuer,  aus  dessen  Spalten 
Gräser  und  Blätter  spriessen  und  an  dem  der  Epheu  kraftig  empor- 
rankt. Rechts  an  der  Seite,  wo  die  Wand  des  Hauses  nach  hinten  um- 
biegt, fallt  ein  üppiger  Granatbaum  den  Platz,  wahrend  links'von  der 
Ruine  ein  Apfelbaum  wAchst,  was  Naturstudium  betriSl,  wol  eine  der 
grossartigsten  Leistungen  aller  Zeiten.  Seine  Äste  breiten  sich  rings  aus  und 
lassen  allenthalben  den  blauen,  leicht  bewölkten  Himmel  durchscheinen. 
Und  jedes  einzelne  Blatt  verrät  denselben  gewissenhaften  Fleiss  eines  uner- 
müdlichen Einzelstudiums  wie  das  andre.  Dieses  Eingehen  in  die  Natur 
ist  nur  begreiflich  in  einer  Zeit,  der  jede  Erscheinung  ein  neues  Problem 
ist,  an  dem  die  Schärfe  des  Auges  und  die  Fähigkeit  der  Hand  erprobt 
und  geübt  sein  wollen.  Zur  Linken  blickt  man  in  das  weite  Arno-Thal. 
Vorn  auf  dem  Rasen,  der  von  einem  gelben,  grün  umwucherten  Felsen- 
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hang  abgeschlossen  wird,  erhalten  zvei  Hirten  bei  ihrer  Herde  die 
Verkund^ng  der  Geburt  des  Christkindes.  Diese  hoch  aufgetOrmten 
Felsen  sollen  ein  gewisses  Ebenmass  der  beiden  Bildhälften  herstellen, 
da  ohne  sie  die  Feme  links  im  Aufbau  des  Ganzen  zu  leicht  gegen 
die  schwere  Szenerie  rechts  wirken  wOrde.  Von  den  Hirten  aus 
schlangelt  sich  ein  Pfad  durch  grflne  Felder  zu  einer  Brücke,  die  Qber 
einen  Flnss  fahrt,  der  sich  wie  ein  weisses  Band  in  Windungen  durch 
die  von  keiner  Eiderhöbung  gegliederte  Ebene  zieht  In  gelblichem  Ton 
gehalten,  erstreckt  sie  sich  weit  in  die  Ferne,  ein  Feld  grenzt  an  das 
andre,  nur  Gehfilze,  BSume  oder  betünnte  Gehöfte  wechseln  ab.  Eine 
Betgkette,  die  in  schräger  Richtung  nach  links  hinten  veriauft,  schliesst 
das  weite  Thal,  etwa  wie  die  Höhen,  die  von  Florenz  nach  Frato  und 
Pistoja  hinaufziehen.  Ein  rundlicher  Hügel,  der  dem  vordersten  Berg 
vorgelagert  ist,  leuchtet  in  kräftigem  GrOn,  während  die  andren  Höhen 
allniablig  an  Farbe  verlieren  und  in  einem  hellen,  gelblichen  Staub- 
ton mit  dem  dunstiggrauen  Himmel  am  Horizont  in  Eins  verschwimmen. 
Leider  ist  das  Werk  sdilecht  erhalten,  da  der  Künstler  bereits  hier 
technische  Neuemngen  versucht  hat,  die  sich  nicht  bewahrt  haben. 
Trotzdem  kOnnte  man  noch  jeden  Finselstrich,  der  die  Gräser  vorn 
hinsetzte,  zählen.  Diese  peinlich  genaue  Naturwiedergabe  erinnert  an 
die  Niederländer  und  hat  auch  dazu  geführt ,  dies  im  Jahre  1460 
entstandene  Bild  von  dem  später  eingetroSenen  Altarwerk  des  Hugo 
van  der  Goes  in  S.  Maria  Nuova  für  abhängig  zu  erklären.^*)  Ab- 
gesehen von  der  historischen  Schwierigkeit  verlangt  das  Fresko  selbst  nicht 
die  Annahme  einer  direkten  Beziehung  zwischen  der  nordischen  und 
florentinischeD  Kunst.  Charakteristisch  für  die  Felsen  bildungen  im 
Hintergründe  niederländischer  Gemälde  ist  ihre  phantastische  Form.  Der 
Kontrast  zwischen  der  wissenschaftlich  genauen  Behandlung  des  Vorder- 
grundes und  diesen  wolkenartigen  Phantasie-Gebilden  entfernter  Ge- 
birge ist  auf  niederländischen  Werken  fast  immer  zu  finden  und  be- 
zeichnend fllr  die  Psychologie  des  Naturgefahls  jener  Zeit.  Wir  werden 
bei  andren  Meistern  der  italienischen  Landschaftsmalerei  Änhnlichem 
begegnen.  Hier  aber  bt  davon  nichts  zu  spQren.  Alles  ist  nüchterne 
Wirklichkeit.  Man  wird  sich  darüber  nach  den  oben  gemachten  An- 
deutungen nicht  wundern:  Sie  ist  die  Antwort  auf  die  unzähligen 
Fragen,  die  das  ausgehende  Trecento  gestellt  hatte.  Das  drängende 
Verlangen  nach  Wirklichkeit,  nach  genauer  künstlerischer  Ftxirung  dessen, 
was    die   tägliche  Umgebung   des  Menschen   bildet,   das  allmählig  den 
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monnmeD  taten  Trecento-Stil  gelöst  hatte,  findet  jetzt  endlich  seine  volle 
Befriedigung.  Diese  letzte  Konsequenz  musste  gezogen  weiden,  bevor 
man  sich  Andrem  zuwenden  duifle.  Man  musste  das  Gefühl  der  ge< 
sicherten  Herrschaft  über  die  Welt  der  Erscheinungen  haben,  bevor 
man  wieder  an  höhere  Aufgaben  der  Kunst,  wie  die  Kompositioii, 
treten  durfte.  Dass  eine  solche  Entwicklung  sich  nicht  nur  in  den 
naturalistisch  geschulten  Kreisen,  sondern  auch  in  weiterem  Umfang 
vollzog,  bekunden  die  zu  ihrer  Zeit  allgemein  beliebten  Dekorations- 
malereien Benozzo  Gozzolis, 

Baldovinetti  hat  das  landschaftliche  Thema  seiner  „Geburt  Christi" 
des  Öfteren  behandelt,  jedesmal  mit  geringer  Veränderung,  So  findet 
es  sich  auf  der  „GQrtelspende",  dem  Lünettenfresko  der  Sakristei  von 
S.  NiccoI6  zu  Florenz.  Das  Bild,  früher  als  das  andre  entstanden,^^ 
ist  noch  in  der  alten  Fresko-Manier  ausgeführt  und  daher  nicht  so  mit 
Einzelheiten  überfüllt  Zu  beiden  Seiten  ragen  braune  Felsen  auf,  aus 
Platten  geschichtet,  wie  sie  der  Bruch  aller  Kalksteinarten  zeigt  Bei 
der  Verwandtschaft  des  künstlerischen  Gegenstandes  mit  dem  der  „Be- 
stattung Marias"  ist  es  nicht  ausgeschlossen,  dass  man  in  den  beiden 
Felsen  an  den  Seiten  Nachklänge  aus  der  symmetrischen  Komposition  des 
Trecento  zu  erkennen  hat  Wahrscheinlicher  aber  ist,  dass  der  Künstler 
durch  die  beiden  Kulissen  der  Landschaft  mehr  Tiefe  geben,  sie  mehr 
in  den  Hintergrund  drängen  wollte.  Die  Landschaft  selbst  ist  ähnlich 
der  andren,  nur  ist  hier  die  charakteristische  Linie  des  Monte  Morello, 
die  sich  klar  gegen  den  lichten  Himmel  abzeichnet,  besonders  wirkungsvoll. 

Angebrachter  als  auf  grossen  Fresken,  deren  Wesen  Monumentalitat 
fordert,  ist  die  miniaturhafte  Naturschilde ning  auf  Tafe'bildern,  besonders 
wenn  sie  eine  Darstellung  der  Madonna  geben,  wie  sie  die  Haus- 
andacht forderte.  Donatello  und  Fia  Filippo  Lipp'  hatten  die  Gottes- 
mutter, wie  sie  hehr  und  unnahbar  auf  goldenem  Throne  inmitten 
der  Engeischaaren  in  der  Vorstellung  des  Trecento  lebte,  zur  bOi^er- 
lichen  Madonna  gemacht,  deren  Wesen  mütterliche  Liebe  ist  und  die 
teilnahmsvoll  die  Leiden  anhört,  die  ibr  in  einsamen  Gebeten  an- 
vertraut werden.  Wie  sinnig  ist  daher  der  Gedanke,  den  Angelico 
zuerst  angeregt  hatte,  die  Madonna  dranssen  im  Tbale  zu  zeigen,  das 
die  Heimat  dieses  Volkes  ist  Sie  ist  vom  Himmel  herunter  gestiegen, 
sie  lebt  mitten  nnlei  ihnen.  Wer  glaubensvoll  ist,  der  wandre  hinaus, 
er  wird  sie  finden  auf  dem  Felde,  das  die  Männer  pflügen,  an  der 
Strasse,  auf  welcher  der  Zug  der  Reiter  dahinsprengt.    Es  ist  eine  Vor- 
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steltnDg  der  Madonna,  deren  Gottfried  Keller  einmal  so  schön  gedenkt: 
„Es  war  gewiasermassen  die  Unruhe  der  Welt,  von  welcher  sich  die 
Redlichen  Szenen  des  Vordergrundes  abhoben."**), 

.Einer  solchen  Vorstellung  des  Göttlichen  im  reiii  MenscÜiciien  ent- 
spricht auch  Baldovinettis' „Madonna  mit  dem  Kinde",  aus  der  Sammlung 
Duchätel  im  Loiiwe,  die  früher  mit  Unrecht  dem  Pierä  della'Francesca 
angeschrieben  wurde.**')'  Die  ^ Ländschaft  bekundet  die  gleidifr-^Natur- 
ansdiauuhg  wie  die'  der:  be^rochenen  Fresken.  Sic  ist,  wie  ge'wehnlich, 
von  hohem  Standort  aus  gesehen,  sodass  man  im  Unklaren  duQber  bleibt, 
wo  sich  der  Faltstuhl  der  Madonna  befindet.  Dieäer  Inkonsequenz  der 
Realisten  sind  wir  bereits  Öfter  begegnet,  und  es  scheint  fast,  als  ob  man 
sich  ihrer  nicht  bewusst  gewesen  sei.  Die  Aasftihrung'  ist  wieder  von  ent- 
zQckräder  Feinheit,  jeder  Pinselstrich  verrät  den  frOheren  Goldschmied. 
Der  Phantasie  eines  Meisters  der  Kleinkunst  ist  auch  deir  Felsen  zur  Linken 
entsprungen  mit  der  'eigentümlich  konkaven  Linie  seines'  Profils.  Die 
scharfe  Silhouette  der  Madonnengruppe,  die  sich-so  klar  vom  Hinter- 
grunde abhebt,  dass- man  die  Luft  um  siebertfm'zu  empfinden  meint, 
wKre  beeinträchtigt  worden^  wenn  dieser  Felsen  -  nicht  etwas  aus- 
geschnitten'worden  w9re,  um  so  der  Schulter-  und  Armlinie  Marias 
Platz  zu  :geben.  Hinter  diesem  Berge,  dessen  Gipfel  mit  Buschwerk 
bedeckt  ist,  tritt  ein  Fluss  in  das  Thal,  .dier' sich  in  Windungen  durch 
die  reich  .  bebaute  Ebene  madi  vom  zieht,  hier  zur  Rechten  umln^ 
und  in  träger,  buchtenreicher  Strömung  sich-  in  die  Tiefe  wendet,  wo 
er  allmAhlig  verschwindet.  Mitten  in  der  Ebene  r;^  ein  einzelner 
HOgel  aaf,  ranmschaffend  und  zugleich  die  weite  Fläche  anmutig  be- 
lebend. In  den  B^gen  der  Ferne,  deren  Umrisse  sich  hinter  einander 
schieben, '  bereitet  sicheine  Art  der  Landschaftsdarstellung  vor,'  die  nicht 
mehr  nur  auf  die  grSsstmögliche  Tief^nausdehnung  achtet,  sondern  be- 
.  reits  ein  gewisses  Gefühl  fllr  die  Schönheit  landschaftlicher  Linien' verrät, 
ein  Gefahl;  das  bald  das  massgebende  werden  sollte. 

..  i  Baldovinettis  Hauptwerk;  die  Fresken  im  Chor  von  S.  Tnnitä  zu 
Florenz,  sind  ifflr  uns'  verloren,  da  die  mühsäligen  und  langwierigen 
technischen  Neuerungen  ihren  Untergang  beschleunigt  haben'.  Die 
spärlichen,  neuerdings- zu. Tage  geforderten  Reste  geben  nur  die  Ver- 
sicherung, .  dass  sie  auf  alle  unsere' Fragen  und  Wünsche  fflr  immer 
werden  stumm'  bleiben  müssftn.  Gewis  würden  wir  sonst  hier;  'wo  der 
Meister,  nach  Vasaris  Bericht,  zahlreiche  Porträt -Gruppen  einfügte^) 
Näheres  über  den  Zusammenhang  Ghirlandajos  mit  ihm  erfahren.    Der 
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Verlost  mag  für  die  Knnst  selbst  nicht  allzu  schwer  sein,  denn  Alesso 
Baldovtnetti  ist  kein  Meister  ersten  Ranges  gewesen.  Dagegen  be- 
fähigte ihn  seine  Gründlichlceit  zum  Lehrer,  und  seine  Versuche  auf 
technischem  Gebiete  mussten  junge  Künstler  locken,  bei  ihm  zu  lernen. 
So  wurde  seine  Werkstatt  in  den  Fünfziger  und  Sechziger  Jahren 
ein  Meister-Atelier,  das  in  seiner  hbtorischen  Stellung  dem  berühm- 
teren des  Andrea  del  Verrocchio  vorangeht.  Hier  lernten  unter 
Andren  die  beiden  Brüder  Pollajuoli,  Verrocchio  und  Domenico  Ghir- 
landajo.  Durch  diese  bedeutungsvolle  Lehrerschaft  Baldovinettis  wird 
die  Verbindung  hergestellt  zwischen  der  ersten  und  zweiten  Hälfte  des 
.  Jahrhunderts,  zwischen  Uccello,  Castagno,  Domenico  Veneziano  und  den 
Späteren,  und  es  ist  kein  Zufall,  dass  aus  der  Schaltradition  dieser 
Problematiker  Lionardo  da  Vinci  hervorging,  und  dass  gerade  er  den 
Abschluss  ihrer  theoretischen  wie  künstlerischen  Versuche  bildet  Diese 
kunsthistorische  Stelltmg  macht  Baldovinetti  grösser  als  seine  künst- 
lerische Begabung  und  Tbätigkeit. 

Nirgends  besser  ab  in  den  landschaftlichen  Darstellungen  ISsst  sich 
die  Lehrerschaft  Baldovinettis  bei  .seinen  Schülern  verfolgen.  Das 
Amothal  in  seiner  schier  unendlichen  Ausdehnung  und  mit  dem  Reichtum 
seiner  Kultur  ist  das  Thema,  das  hie  und  da  wol  abgewandelt,  überall 
aber  beibehalten  wird.  Die  sorgfältige  ziselirende  Ausführung  musste 
diesen  Künstlern,  die  von  Haus  aus  Goldschmiede  waren,  besonders 
sympathisch  sein.*') 

Über  das  Verhältnis  der  beiden  Brüder  Pollajuoli  utid  die  Unter- 
scheidung ihrer  Werke  ist  hier  nicht  zu  reden.  Die  Annahme,*')  dass 
Antonio,  der  ältere  und  bedeutendere,  die  Entvnirfe  gemacht  und  sie 
dem  Fiero  zur  Ausführung  überlassen  habe,  hat  viel  Wahrscheinlichkeit 
filr  sich.  Als  das  gemeinsame  Werk  Beider  bezeichnet  Vasari**)  die  Tafel 
mit  den  Heiligen  Vinzenz,  Jakob  und  Eustachius  in  S.  Miniato,  jetzt  in 
den  Uffizien.  Die  drei  Gestalten  stehen  auf  einem  Altan,  der  nach  hinten 
gegen  die  Tiefe  durch  Säulchen  und  dazwischen  gespanntes  Strickwerk  aus 
Bronze  geschlossen  wird,  wie  es  sich  ähnlich  am  Grabmal  Piero  und 
Giovanni  Medicis  von  Verrocchio  in  S.  Lorenzo  zu  Florenz  findet  Der 
Mittelgrund  der  Landschaft  fehlt  demnach,  und  es  erschliesst  sich  dem 
Blick  unmittelbar  die  Feme  mit  dem  buchtenreichen  Fluss,  der  vom  aber 
ein  Wehr  schäumt.  Wie  für  Baldovinettis  Landschaften  die  einförmige 
Ebene  mit  dem  Höhenzug  zur  Seite  charakteristisch  ist,  so  wiederholen 
die  Pollajuoli   gern   in  ihren   panoramenartigen  Naturausschnitten  diese 
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Stromschnelle.     An  den  Ufern  stehen  Büsche  und  Baume  einzeln  und 

Iin  Gruppen  imd  spiegeln  sich  gebrochen  in  der  ziehenden  Flut.  Dies 
Motiv  fehlte  noch  bei  Baldoviaetti,  der  nur  das  Geschlängel  des  Fluss- 
laufes  für  die  Linienperspektive  verwandte.  Es  ist  auch  malerischer 
als  die  etwas  starre  Spiegelung  in  den  Bildern  Piero  della  Francescas. 
Bekannt  dagegen  ist,  uns  die  Brücke,  die  Bezeichnung  der  Felder  und 
Bäume  und  eine  Icleine  Staffage- Gruppe,  wie  der  Bauer  mit  dem  Esel. 
Auffallend  ist  der  Fortschritt  im  Malerischen ;  Die  Landschaft  zeigt  einen 
braun-grOnen  Gesammtton,  der  fast  ins  Bronzefarbene  übergeht.  Diese 
koloristische  Geschlossenheit  giebt  der  an  Details  so  reichen  Landschaft 
einheidiches  und  organisches  Leben.  £s  vollzieht  sich  also  auch  in  der 
florentischen  Kunst  eine  Entwicklung  analog  den  malerischen  Absichten 
Piero  della  Francescas. 

Durch  einen  satten,  leuchtenden,  der  Farbenstflrke  des  ganzen 
Bildes  entsprechenden  Gesammtton  ist  auch  die  Landschaft  auf  der 
„Verkündigung"  im  berliner  Museum  ausgezeichnet  Aus  dem  Doppel- 
fenster eines  fürstlichen  Prunkgemaches  blickt  man  hinaus  auf  Florenz 
und  seine  liebliche  Umgebung.  Der  Augenpunkt  liegt  wieder  hoch,  um 
in  dem  kleinen  Fensterausschnitt  die  Fülle  der  landschaftlichen  Existens 
behaglich  aasbreiten  zu  können.  Im  Vordergrund  senkt  sich  ein  von 
Reitern  munter  belebter  Weg  zu  ThaL/Es  ist  die  Strasse  von  Fiesole, 
die  zur  Porta  S.  Gallo  führt,  die  Strasse,  die  der  Florentiner  an  hohen 
Feiertagen  fröhlich  wandelte,  wenn  in  Fiesole  ein  geisüiches  Schauspiel 
aufgeführt  ward  oder  die  Jugend  Verlangen  nach  Tanz  und  Schabernack 
trug.  Es  ist  die  klassische  Stätte  florentiner  Novellistik,  und  Boccaccio 
und  Sacchetti  haben  sie  mit  jenem  Zauber  von  Witz  und  Phantasie 
umwoben,  die  für  uns  der  Inbegriff  florenünischen  Wesens  geworden  sind. 
Das  Land  vom  dunkelgrün,  wird  weiterhin  goldbraun,  und  die  Stadt, 
überragt  von  ihren  drei  National-Heil  igtümern :  der  Domkuppel  Bruuel- 
eschis,  dem  „Campanile  di  Giotto"  und  dem  Palast  der  Stgnoria 
mit  ihrem  schlanken  Turm,  hebt  sich  hell  schimmernd  ab  g^en  den 
dunkelgrünen  Hügel  von  Bellosguardo.  In  lichtem  GcOngrau  erstreckt 
sich  das  Thal  in  die  Tiefe,  begleitet  von  den  braungrünen,  allmählig 
abblassenden  Hfihen.  Die  Farbenübergäage  geschehen  langsam  und 
äusserst  fein.  Von  ähnlicher  Leuchtkraft  ist  das  Stückchen  Landschaft,  das 
aus  dem  Fenster  eines  Nebenraumes  rechts  sichtbar  wird.  In  hellstem 
Licht  blitzen  die  weissen  Vignen  und  Villen  aus  dem  Braun-Grün  des  Landes 
hervor,  jedes  Detail  lebensprühend  und  zu  wohligem  Besuche  ladend. 
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Nach  Originalphotographie  von  Hanfslaengl. 
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Das  Meisterwerk  der  PoUajnoli,  besonders  im  Landschaftlichen,  ist 
das  von  Vasari  hoch  gerfihmte  ^„Martyrium  des  heiligen  Sebastian"  in 
der  londoner  National- Oallery.'^)  Das  Bild  hat  Hochformat  und  dazu 
hohen  Ai^npunkt,  sodass  man  in  der  weiten  Landschaft  die  Ffllle 
der  eingestreaten  Motive  gut  Überblicken  kann.  Die  Oberleitung  zum 
Hintergrund  zeigt  das  bekannte  Notmittel,  hier  aber  in  glücklicherer 
Ausfflhrung,  indem  auf  der  nach  hinten  gesenkten  HOgellehne  Gruppen 
von  Reitein  hin  absprengen,  denen  andre  bereits  vorausgekommen  sind 
und  sich  unten  im  Thal  am  flachen  Ufer  in  fröhlichem  Wettlauf  üben. 
So  wird  das  Auge  spielend  in  die  Tiefe  geleitet.  Als  weiteres  per- 
spektivisches Hilfsmittel  dient  rechts  ein  schroffer  Felsen,  dem  auf  der 
linken  Seite  die  Ruine  eines  antiken  Triumphbogens  entspricht.  Der- 
artige seitlich  den  Ausblick  in  die  Feme  umrahmende  Kulissen  kamen 
schon  auf  den  Fresken  Baldovineltis  vor,  bereiten  aber  in  ihrer  Ver- 
vollkommnung hier  den  späteren  ,;komponirenden"  LandschaftsstU  vor. 
Die  Feme  selbst  enthält  alle  Motive,  die  wir  schon  aus  andren  Bildern 
der  PoUajuoli  kennen:  Den  Fluss  mit  seinem  Wehr,  die  sich  in  ihm 
Spiegelnden  Baumgnippen,  die  Brücke,  eine  Stadt  in  der  Feme,  vor 
Allem  aber  das  wunderbare  Spiel  der  in  einander  verflochtenen  Linien 
der  fernen  Höhenzüge,  jener  feierliche  Rhythmus  von  Hebungen  und 
Senkungen,  der  der  florentinischen  Landschaß  in  gewissen  Momenten 
pathetische  Grösse  verleiht,  und  der  das  Auge  des  Nordlanders  all- 
mahlig  vorbereitet  und  erzieht  auf  die  Schönheit  der  Linien  der  klassi- 
schen Länder  Unteritaliens,  Siziliens  und  Griechenlands. 

Über  den  Reichtum  der  Motive,  die  aus  dem  gegebenen  Thema 
zu  schöpfen  waren  und  in  diesem  Bilde  dargestellt  sind,  ist  kein  Quaitro- 
centist  hinausg^angen.  Hier  bedurfte  es  keiner  Hilfe  der  Phantasie 
mehr,  hier  sah  man  sein  Heimatland  wie  in  einem  Spiegel,  und  die 
Künstler  durften  sich  mit  Stolz  sagen,  sie  beherrschten  die  Formen- 
spräche  der  Landschaft.  Aber  der  künstlerische  Ehrgeiz  der  Follajuoli 
begnügte  sich  hiermit,  und  die  andren  uns  erhaltenen  Landschaften 
ze^en  nur  Ausschnitte  aus  diesem  grossen  Werk.  So  sagt  uns  der 
Hintergrund  der  „Reise  des  Tobias"  in  Turin  nichts  Neues.  Der  Über- 
gang vom  Vorder-  zum  Hintergrund  fehlt  ganz,  und  auch  für  die  seit- 
lichen Kulissen  blieb  kein  Platz.  Aber  unbekümmert  um  derartige  kom- 
positionetle  Fragen  breiten  die  Meister  mit  miniaturhafter  Sorgfalt  die 
denkbar  grösste  Fülle  des  Darstellbaren  aus,  und  es  ist  erstaunlich, 
welche  Lebenswahrheit  alle   diese  Landschaften   auszeichnet,    die   doch 
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immer  nur  in  den  ZwischeDiflumen  der  einzelnen  Figuren  sichtbar 
werden.  Das  turiner  Bild  zeigt  neben  seiner  feinen  DetaUirung  noch 
einen  Fortschritt  Aber  die  Kunst  Baldovinettis :  Es  ist  der  bräunliche 
Grundton,  auf  den  die  ganze  Landschaft  gestimmt  ist/^)  Die  Ferne 
aber  schimmert  in  jenem  geheimnisvollen  Zwielicht,  das  später  in  den 
Werken  Donardos  da  Vinci  sich  zu  unsagbarem  Stimmungsgehalt  steigert. 

Durch  einen  ähnlichen  braunen  Gesammtton  erhält  die  Landschaft 
auf  dem  allgemein  dem  Antonio  Pollajuolo  zugeschriebenen  Bildchen 
der  UfBzien  „Herkules'  Kampf  mit  der  Schlange"  einen  koloristischen 
Reiz.  Der  dunkelbraune  Vordergrund  ^It  unmittelbar  hinter  den  Fi- 
guren  ab  zur  Tiefe.  Diese  hier  durchaus  unmotivirte  Senkung  zeigt, 
wie  die  gewohnte  Vermeidung  des  Mittelgrundes  zur  sinnlosen  Phrase 
wurde.  Die  Präzision  der  Ausführung  ist  musterhaft,  aber  im  Grunde 
wirkt  diese  Landschaft  nur  noch  als  koloristisches  Ganzes  auf  uns. 
Diese  braungrüuen  und  warmgoldenen  Tfine  erhalten  durch  das  Blau 
des  Flusses  und  des  Himmels  eine  farbig  angenehme  Unterbrechung 
und  wieder  schweift  unser  Sinn  in  die  Zukunft  zu  dem  Helldunkel 
Lionardos.*') 

Hatten  uns  die  Landschaften  der  beiden  Pollajuoli,  was  weiteste 
Raumbildungi  Schärfe  der  Detailirung  und  koloristische  Gesammt Wirkung 
betrifil,  bis  an  die  Schwelle  der  Vollendung  gefuhrt,  so  offenbart  die 
Kunst  eines  andren  Baldovinetli- Schülers  ähnliches  Streben,  Andrea 
del  Verrocchios.")  Auch  er  begann  seine  Laufbahn  als  Goldschmied, 
und  als  Bildhauer  schuf  er  Werke,  die  zu  den  unvergänglichen  Ruhmes- 
thaten  der  italienischen  Renaissance  gehören.  Auch  Gemälde  von  seiner 
Hand  sind  uns  erhalten,  und  es  kann  uns  nicht  wundern,  wenn  wir 
sehen,  wie  er  die  ziselirende  Einzelausführung  seiner  Bilder  unter  die 
höhere  Einheit  eines  farbigen  Ganzen  zu  zwingen  trachtete:  Er,  der 
allseitige  KQnstler,  der  Musiker,  Mathematiker,  Gelehrte,  er,  der 
Lehrer  des  Universalgenies  Lionardo,  der  alle  Gaben  gemeinsam  zu 
entfalten  strebte,  der  die  Schönheit  der  Teile  nur  in  der  Harmonie  des 
Ganzen  suchte,  musste  seiner  Natur  nach  auch  die  Landschaft  in  das 
Bereich  seiner  Studien  ziehen  und  ihr  in  seinen  Gemälden  eine  Gestalt 
geben,  von  der  wir  erwarten  dürfen,  sie  gehe  hinaus  über  eine  photo- 
grapbieartig  getreue  Wiedergabe  der  Einzelheiten  und  nähere  sich 
einem  grosseren,   freieren  Stil. 

Ein  frühes  Werk  Verrocchios  ^^  und  eine  der  schCnsten  Schöpfungen 
des  Quattrocento*^  ist  die  „Reise  des  Tobias  mit  den  drei  Erzengeln" 
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in  der  ftorentiner  Akademie,  fälschlich  dort  dem  Botticelü  zi^wiesen. 
Die  Landschaft  behandelt  das  Thema,  das  allen  Künstlern  dieses  Kreises 
geläufig  ist,  das  Thal  des  Arno.  Aber  die  malerische  Auffassung  ist 
neu.  Hatten  die  Pollajuoli  stets  einen  braunen  Grundton  bevorzugt, 
so  finden  wir  ihn  hier  graublau,  und  zwai  unter  dem  Eindruck  einer 
bestimmten  Tageszeit,  wie  wir  sehen  werden.  Mit  elastischen  Schritten 
wandeln  die  vier  wundervollen  jugendlichen  Gestalten  einem  leichten 
Winde  entgegen,  der  ihre  Gewänder  kräuselt  und  flattern  ISsst,  auf 
hohem  Felsengrat,  der  hinter  ihnen  jah  zur  Tiefe  abfällt  Wegekraut 
und  Disteln  entspriessen  dem  harten  grauen  Boden.  Ein  Kontrast 
zwischen  der  Farbe  des  vorderen  Felsens  und  der  Ferne  ist  absichtlich 
vermieden,  um  die  LokalEarben  zu  unterdrücken.  In  hellem  Graugrün 
schimmert  das  Thal,  in  das  wir  hinabblicken,  und  zwischen  dunkleren 
Bäumen  und  Büschen  zieht  ein  Ftuss  seine  Windungen  mit  seinen  san- 
digen Ufern,  deren  feines  gelbliches  Rosa  sich  angenehm  dem  Grund- 
ton des  Bildes  verbindet.  In  weichen  Formen  begleitet  eine  Bergkette 
das  Thal  in  die  Feme.  Anfai^  dunkler,  fast  braun,  blasst  sie  all- 
mählig  in  Graugrün  ab,  wSbrend  ein  feines,  warmes,  fast  rötliches  Licht 
die  Gipfel  umspielt.  Der  Himmel  ist  von  leichtem,  streifigem  Nebelflor 
umzogen.  Es  ist  frühester  Morgen;  die  Sonne  steht  noch  hinter  den 
Bergen,  und  das  sanfte  Rot  erbleicht.  Bald  wird  der  Himmel  durch 
das  Grau  der  morgendlichen  Nebel  blauen. 

Hier  bereits  ist  Verrocchio  von  einer  allgemeinen,  einheitlichen 
Farben  Vorstellung  ausgegangen,  ein  ächter  Landschaftsmaler.  Da  dies 
ein  Bild  seiner  Frühzeit  ist  und  obendrein  nur  Temperabehandlung 
zeigt,  so  ist  zu  erwarten,  dass  er  später  und  bei  näherer  Bekanntschaft 
mit  der  Ölmalerei  diesen  Problemen  des  Malerischen  in  der  Landschaft 
die  gleiche  Aufmerksamkeit  geschenkt  haben  werde.  Mit  Ausnahme  der 
„Taufe  Christi"  in  der  Akademie  zu  Florenz  zeigen  aber  die  wenigen, 
ihm  zugeschriebenen  Bilder  eine  gleichgiltige  Behandlung  des  Hinter- 
grnndes.  Die  „Taufe  Christi"  aber  hat  Schicksale  erlebt,  die  den  An- 
teil  Verrocchios  an  dieser  ausserordentlichen  Landschaftsdarstellung  ins 
Unbestimmte  zu  verdunkeln  drohen.^")  Unzweifelhaft  entstammt  die 
Anlage  des  ganzen  Bildes  der  Phantasie  Verrocchios.  Die  zur  Gewohn- 
heit gewordene  Vermeidung  des  Mittelgrundes  wurde  hier  durch  den 
Gegenstand  verboten.  An  Vorbilder  konnte  Verrocchio  nicht  anknüpfen, 
wenn  er  nicht  die  seit  Jahrhunderten  traditionelle  Szenerie  beibehalten 
wollte.     Also  war  er  auf  seine  Phantasie  und  Naturbeobachtung  ange- 
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rocchio,  Tobias  mit  den  drei  Erzengeln. 
t  aus  dem  TalelgemSlde  in  der  Akademie  zu  Florenz, 
Nach  Original  Photographie  von  Alioari. 
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wiesen.  Nicht  mitten  in  den  JordaDfloss  oder  in  eine  seiner  Buchten 
veitegit  er  den  Vorgang,  sondern  in  eine  einsame  Waldschlucfat ,  fem 
vom  Wege  der  Andren.  Hier,  am  Rande  der  Wildnis,  die  dem  as- 
ketischen Täufer  zur  Herberge  ward,  wo  sich  der  Blick  ins  weite 
Jordanthal  öffnet  und  das  Auge  in  der  Ferne  der  Landstrasse  folgt,  die 
zu  den  Städten  der  Menschen  führt,  an  der  Gienze  zwischen  Welt  und 
Einsamkeit,  vollzieht  sich  die  Begegnung  zwischen  dem  Prediger  der 
Waste  und  dem  Heiland,  dessen  Mission  diaussen  in  der  weiten,  men- 
schenvollen Welt  erfQllt  werden  soll. 

Eine  Welle  seines  wasserreichen  Laufes  entsendet  der  Jordan  als 
kleinen  Wasserfall  nach  vom,  wo  sich  die  Flut  zwischen  Felsen  und 
Geröll  staut.  Zackiges  Felsengewirr  schiebt  sich  zwischen  den  Engeln 
von  links  herein,  so  da^  der  Blick  über  den  Mittelgrund  keine  Auf- 
kUmng  erhält.  Aber  da^  Motiv  an  sich  ist  neu  und  reizvoll.  Die  Fels- 
wand rechts  besteht  aus  einzelnen  Blöcken  und  Platten,  die  Ober  einander 
geschichtet  und  Stflck  für  StOck  nach  der  Natur  gezeichnet  sind,  offen- 
bar in  Steinbrtichen.  Die  Palme  links  und  der  Tannenwald  auf  der 
Hohe  rechts  sind  metallisch  scharf  und  in  streng  perspektivischer  Unter- 
sicht aufgefasst.  Die  mineralogische  und  botanische  Genauigkeit  dieses 
Künstlers  ist  es,  die  im  Schüler  Lionardo  den  Naturforscher  anregte. 
Ebenso  bt  das  tiefe  Blau  der  Flut  vom  mit  dem  weissen  Schaum  und 
den  dunklen  Flecken  im  fliessenden  Wasser  der  Natur  abgelauscht.  In 
dem  Thal,  das  sich  rechts  im  Hintergrund  öflnet,  zieht  eine  Land- 
strasse in  gerader  Richtung  durch  Wälder  und  Wiesen  in  die  Tiefe. 
Ihren  Abschluss  bilden  helle  Berge  und  Felsen,  deren  Zacken  weiss 
herüber  leuchten.  Diese  Art  der  Landschaft,  deren  Wesen  grtisstmög- 
liche  Tiefenansdehnung  ist,  und  deren  Charakter  noch  zumeist  durch 
Linien  bestimmt  wird,  verrät  deutlich  den  Geist  Verroccbios  und  seiner 
Zeit.  Bis  hierbei  haben  wir  wol  eigenhändige  Arbeit  -des  Meisters 
vor  uns. 

Anders  verhält  es  sich  mit  der  in  geheimnisvollem  Zwielicht 
schimmernden  Landschaft  zur  Linken.  Noch  vermag  man  bei  näherem 
Zusehen  die  allgemeinen  Formen  dieses  Felsenthales  zu  erkennen: 
Zwischen  bebuschten  hügeligen  Ufern  gleitet  der  breite  Strom  hervor 
aus  der  bergigen  Ferne,  wo  eine  runde  Kuppe  sich  hinter  die  andre 
schiebt  und  eine  feine  Wellenlinie  den  Horizont  bezeichnet.  So  war 
einst  diese  Landschaft  und  entsprach  ihrem  Geschwister  zur  Rechten, 
Sie  hatte   es  an  perspektivischer  Tiefe  mit  diesem  anfgenommea,   und 
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das  Auge  des  Beschauers  konnte  gewis  einst  mit  EntzQcken  auf  manchem 
EinEelnen  verweilen.  Abei  diese  Landschaft  ist  verändert  worden,  üe 
hat  ihren   nrsprüDglichen  Charakter  verloren,  und  ihre  Formen  belebt 


Verrocchio,  Taufe  Christi.    Tafelgemälde  ii 
Nach  Original  Photographie  yoi 

ein  fremder  Geist,  dessen  Phantasie  Stimmungen  und  Empfindungen 
Ausdruclt  verleiht,  die  nie  zuvor  eines  Menschen  Brust  erfüllten.  Lio- 
naido  da  Vinci  hat  hier  das  Werk  des  Meisters  flbeimalt,   ebenso  wie 
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er  den  Engel  zur  Linken  dem  unvollendeten  Bilde  Venocchios  hiniti- 
f&gte  und  den  Körper  Christi  mit  Idchtem  Pinsel  Oberging.  Den  blauen 
Ton  des  Wassers  vom  nahm  er  auf  und  machte  ihn  zum  Grundton 
dieser  Landschaft.  Den  Mittelgrund  erfOUen  Felsen  und  BSume,  hinter 
deren  warmem,  braunem,  dämmerigem  Gewirr  der  FInSB  seine  dunklen 
Finten  ftlhrL  Streiflichter  blitzen  Über  die  glatte  Flache,  die  in  der 
Feme  blan  aufleuchtet.  NadelfÖnnige,  jähe  Felszacken  tauchen  aus  dem 
Dunkel  der  Tiefe  hervor,  wo  sie  ein  flimmerndes  Licht  zu  momentanem 
Leben  erweckt  Aber  schwer  und  trabe  steigen  Dünste  empor,  imd 
der  Reiz  dieser  phantastischen  Formen  versinkt  in  den  Schleiern,  mit 
denen  die  Atmosphäre  sie  umweht  Dieser  ungreifbare  Zauber  von 
Farben  und  Lichtem,  dies  unentwirrbare  Helldunkel  macht  die  Land- 
schaft zur  Linken  so  schön  und  deutet  bereits  auf  die  genialen  Land- 
schaftsphantasien der  späteren  Zeit  Leonardos.  Hier  ist  inneres  Leben, 
Stimmung  und  eine  poetische,  höhere  Wahrheit,  ab  sie  Verrocchio 
seiner  Landschaft  rechts  zu  geben  vermochte.  Sein  Schönheitsideal  ist 
gewissermassen  ein  gegenständliches,  ein  konkreteres,  eine  Freude  des 
Auges  am  sinnlichen  Anschauen,  während  Lionardo  alle  diese  Dinge 
beseelt  mit  seiner  Seele  und  sie  verklärt  durch  den  Lebensatem  des 
eigenen  Wesens.  Lionardo  tritt  mit  seiner  Persönlichkeit  ein,  wo  Ver- 
rocchio prüfend  und  sorgsamjdas  Geschaute  nachbildet  Der  Unterschied 
ist  nicht  der  zweier  Menschen  unter  einander,  sondern  der  zweier  Zeitalter. 
Aber  diese  von  Lionardo  übermalte  Landschaft  fOhrt  zu  Fragen, 
die  über  unser  gegenwärtiges  Interesse  hinausgehen.  Die  ersten 
Schöpfungen  dieses  jungen  Gehilfen  weisen  bereits  alle  Merkmale  einer 
neuen  Kunstepoche  auf,  und  es  wäre  ungerecht,  wollte  man  Ober  ihnen 
die  Verdienste  des  älteren  Meisters  verkennen.  In  der  That  bilden  sie 
die  unerlässliche  Vorstufe  für  die  grosse  und  freiere  Anschauung  Lia- 
nardos.  Deutlich  spricht  aus  den  beiden  Naturdarstellungen  Verrocdiios, 
auf  der  „Reise  des  Tobias"  nnd  der  „Taufe  Christi",  das  Bestreben, 
die  Landschaft  trotz  aller  Mannigfaltigkeit  der  Motive  in  sich  einheitlich 
zu  gestalten  durch  den  Ton.  Das  hat  er  gemein  mit  den  Pollajnoli. 
Man  Bucht  Figuren  und  Umgebung  mit  einander  in  Einklang  zu  bringen 
und  nähert  sich  auf  diese  Weise  einer  Stimmungsmalerei,  d.  h.  jeder 
kleinste  Teil  des  Bildes  tritt  in  den  Dienst  der  Grundidee  des  Künstlers, 
und  es  ist  nichts  auf  der  ganzen  Fläche,  das  nicht  in  tiefer,  harmo- 
nischer Beziehung  zum  Ganzen  stünde,  wie  jeder  Ton  eines  einzelnen 
Instmmentes  zum  Vollklang  des  Orchesters.     Dies  Verlangen  nach  der 
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ZusammenfassuQg  aller  Details,  nachdem  man  die  Form  der  einzelnen 
Erscheinung  beherrschte,  ist  die  Vorbereitung  auf  einen  grossen  Stil. 
Ohne  es  selbst  su  erkennen  oder  lu  vermuten,  trug  man  in  sich  die 
Sehnsucht  zur  Rückkehr  zmu  grossen  Stil  Giottos  und  Maaaccios.  Und 
wieder  zeigt  sich  das  glOckliche  Schicksal  dieser  Kunstentwicklung,  das 
bisher  überall  gewaltet  hatte.  Es  scheint,  als  habe  es  mit  weiser  Vor- 
aussicht die  Wege  zur  Vollendung  gewiesen  und  selbst  in  Geistern 
untergeordneter  Begabung  das  Grosse  und  Heilsame  gewirkt:  Aus  dem 
hier  bezeichneten  Kreise  ging  Domenico  Ghirlaodajo  hervor,  der  grosse 
Freskenmaler,  der  Vorlaufer  der  Hochrenaissance,  der  Lehrer  Michel- 
angelos. 

Mit  klaren  Worten  bezeichnet  Jacob  Barckhardt  Ghirlandajos  kunst- 
geschicbtliche  Stellung:  „Er  gebietet  dem  sich  schon  in  seine  eigenen 
Konsequenzen  verlierenden  Realismus  Einhalt,  im  Namen  des  ewigen 
Bestandteiles  der  Kunst"  ^')  Mit  der  Kunst  Ghirlandajos,  vielleicht  der 
populärsten  ihrer  Zeit,  vollzieht  sich  eine  bemerkenswerte  Wandlung  in 
den  ästhetischen  Anschauungen  des  Quattrocento.  Fussend  auf  den 
ersten  Regungen  des  Realismus  im  Trecento  hatte  sich  die  Kunst,  wie 
wir  sahen,  aufgelöst  in  eine  Reihe  von  Einzelstudien.  Die  ganze  Bild- 
flache war  allmählig  zu  einer  Bedeutung  von  durchaus  gleichem  quali- 
tiven  Werte  geworden,  und  die  Wölkchen  in  der  obersten  Ecke  des 
Bildes  wurden  mit  derselben  Sorgfalt  beobachtet  und  wiedergegeben 
wie  die  einzelnen  Runzeln  eines  Gesichtes.  Seine  theoretische  Forde- 
rung von  Fülle  und  Mannigfaltigkeit  in  einem  Gemälde  schliesst  L.  B. 
Alberti  mit  der  für  Künstler  und  Publikum  jener  Zeit  gleich  charakte- 
ristischen Bemerkung:  „Sicherlich  wird  die  Reichhaltigkeit  des  Malers 
sich  viele  Anerkennung  erwerben,  wenn  der  Beschauer  im  aufmerksamen 
Betrachten  all  der  vorgeführten  Dinge  lange  Zeit  verweilt"^*)  Jeder 
Teil  der  Bildfläche  sollte  vom  Ingenium  des  Künstlers  d.  h.  von  seiner 
scharfen  Beobachtungsgabe  und  seinem  handwerklichen  Fleiss  zeugen. 
Etwas  Intimes,  aber  auch  etwas  Kleinbürgerliches  hatte  dieser  Kunst- 
epoche angehaftet.  Im  Unterschied  zu  diesen  Meisteinr  die  mit  Aus- 
nahme Baldovinettis  zumeist  Tafelmaler  waren,  geht  Ghirlandajo  als 
Freskomaler  auf  grosse  Wirkungen  aus.  In  der  Freskokunst  suchte  er 
seine  Grösse,  und  nur  aus  ihr  erklärt  sich  sein  Stil.  Mit  I^ichtigkeit 
setzt  er  sich  olt  aber  die  Details  fort.  Er  weiss,  dass  das  gelöste  Pro- 
bleme sind.  Das  feine  Gefühl  für  koloristische  Gesammtwirkungen,  das 
in  jenen  Meislern  zur  Einheit  in  einem  höheren  Sinne  drängte,  die  in 
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LJonardos  Helldunkel  ihre  Volleadting  feiern  sollte,  beseelte  den  Fresko- 
maler  Ghirlandajo  keineaw^.  Ihm  kam  es  auf  die  Ansbildung  eines 
monnmenlalen,  dekorativen  Stils  an.  So  trug  er  bei  zai  Vorberdtung 
der  Kunst  und  des  Publikums  auf  das  Cinquecento.  Aber  der  Einklang 
zwischen  grosser  Pormenauffassnng  und  grosser  Empfindung  fehlt  noch. 
Das  äussert  sich  in  Ghirlandajos  LandschafudarstelltiDgen  oft  in  störender 
Weise.  Wol  geht  durch  seine  Hintergmndsdispositionen  ein  grosser 
Zug,  der  das  Einzelne  dem  Ganzen  unterordnet,  aber  er  verm^  noch- 
nicht  ein  Einzelnes  herrorzuheben  und  es  zu  beseelen,  z.  B.  einen  Baum 
oder  irgend  ein  Motiv.  Er  ist  eine  nOchtem  angelegte  Natur  und  fragt 
den  Dingen  nur  ihre  äussere  Erscheinungsform  ab,  nicht  ihr  Wesen. 
In  der  Porträtirung  aller  Berühmtheiten  seiner  Zeit  suchte  er  seinen 
Ruhm.  In  den  Hintergründen  seiner  Gemälde  zeigte  er  wol  einmal 
seinen  freudig  erstaunenden  Mitbfli^m  die  Piazza  della  Signoria  mit 
ihrer  grossen  Loggia  oder  den  Platz  und  die  Brücke  bei  S.  Triniti 
oder  die  Inseln  von  Venedig;  aber  der  unmittelbare  Anblick  der  freien, 
unbeschnittenen  Natur  sagte  ihm  nichts. 

Auch  Ghirlandajo  war  ein  Schaler  Baldovinettis,^')  aber  er  war  es 
nicht  ausschliesslich ,  sondern  lernte  von  den  zeitgenössischen  Meistern, 
wo  er  konnte,  besonders  auch  von  Verrocchio,  in  dessen  Werkstatt  da- 
mals wol  jeder  Junge  Künstler  einmal  eingetreten  ist.  Fand  doch  die 
Universalität  des  wunderbaren  Mannes  im  Kreise  seiner  begabten  Schüler 
einen  Wiederhall,  der  eine  herrliche  Zukunft  der  Kunst  verhiess.  Von 
grössler  Bedeutung  aber  wurde  Ghirlandajos  Studium  der  Bardi-  und 
Peruzzi-Kapelle  in  S.  Croce  und  der  der  Brancacci  im  Carmine.  Hier 
vor  den  Werken  Giottos  und  Masaccios  erfuhr  er,  was  grosser  Stil  sei : 
Hervorhebung  des  dargestellten  Momentes  durch  klare  Komposition  der 
Massen  und  der  Teile.  Mit  diesem  altflorentinischen  Eibe  trat  er  auf 
den  Ruf  des  Papstes  hin  in  der  Cappella  Sistina  den  Wettkampf  mit 
den  bewährtesten  Meistern  an  und  trug  den  Sieg  Über  sie  davon,  den 
ihm  höchstens  Perugino  mit  ähnlichen  Vorzügen  bestreiten  konnte.  Die 
grossartige  Raumkunst  giebt  der  „Berufung  des  Petrus  und  Andreas  zu 
Aposteln"  ihren  Wert  und  ihre  Übersichtlichkeit  trotz  der  Massen  von 
Statisteri.  Die  vielköpfige  Menge  der  Zuschauer  und  Porträtfiguren  ist 
auf  die  beiden  Seiten  verteilt,  während  auf  der  freigebliebenen  Bühnen- 
mitte  die  imposante  Gestalt  Christi  zu  beherrschender  Geltung  kommt. 
Dieser  Anordnung  der  Gruppen  entspricht  in  grossen  Zügen  die  in  sich 
vielgegliederte  Landschaft:   Symmetrisch   tagen  zu  beiden  Seiten  steile 
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Felsen  auf,  wie  wir  sie  ans  den  Werken  der  Froheren  kennen,  aber 
hier  zu  breiten  Steinmassen  vereinfacht,  die  von  laubreichem  Wald 
dnokel  gekrOnt  werden.  Sie  haben  ihren  F.intelwert  verloren,  den  sie 
bei  den  Pollajuoli  und  Verrocchio  beanspruchten,  und  dienen  nur  als 
grosse  Hintergnindskulissen  fOr  die  Seitengruppen,  sodass  sie  mit  diesen 
gemeinsam  als  Pfeiler  des  Gesammtauf  haus  des  Gemäldes  erscheinen, 
eine  acht  floreDtinische  Komposition.  Die  Mitte  der  Landschaft  nimmt 
ein  breites  Thal  ein  mit  dem  sich  weit  in  die  Tiefe  erstreckenden  See. 


DomcQico  GhirUndijo,  Apostelberufung. 
Frelko  in  der  Siitinischen  Kapelle  zu  Koiii.    .N*Ach  Originalphotographie  loa  Andergon. 

Das  in  leichten  Wellen  sich  regende  Wasser  übernimmt  die  perspektivische 
Leitung  vom  Vorder-  zum  Hintergrund.  Der  schwierige  Mittelgrund 
ist  nicht  vermieden,  sondern  zum  SchauplaU  der  dem  Hauptmoment 
der  Darstellung  vorhergegangenen  Szenen  gemacht.  Ghirlandajo  betont 
des  öfteren  in  seinen  Werken  den  episdien  Charakter  der  florentinischen 
Kunst,  indem  er  in  dem  Mittelgrund  einzelne  Vorgänge  anbringt,  die 
wie  Funken  von  der  grossen  Handlung  versprengt  sind.  Die  Bergen 
die  den  See  einschliessen,  sollen  nicht  durch  das  kunstvoll  verschlungene 
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Spiel  ihrer  Linien  auffallen,  sondern  den  Blick  in  die  Tiefe  leiten,  wie 
etwa  die  Pfeiler  in  einer  Kirche.  Daher  wählt  Ghirlandajo  gern  die 
einfachen  schroffen  Formeo  einer  oben  abgestumpften  Kegelpyramide, 
Im  Hintergrund  dieser  Landschaft  wird  der  Blick  nicht  durch  ein 
schönes  Gebirgsprofil  abgelenkt,  sondern  der  weite  Raum  als  solcher  soll 
wirken,  um  so  die  Gestalt  des  Einen  vom  noch  mehr  hervorauhebcn. 
Diese  Szenerie  wirkt  in  die  Ferne  durch  die  einfachsten  Mittel  des  mo- 
numentalen Stils:  Symmetrie  der  Linien  und  der  Beleuchtung  in  grossen 
Massen.  In  dieser  Landschaft  ist  alles  enthalten,  was  Ghiilandajo  aber 
die  Natur  zu  sagen  hatte.  Kaum  hat  er  dies  Jugendwerk  später  wieder 
eneicht,  abertroffen  hat  er  es  nie. 

Prüft  man  die  einzelnen  Züge  der  Landschaft  auf  ihre  Natunnotive 
hin,  so  findet  man  mit  Erstaunen,  dass  auch  nicht  ein  Teil  unmittel- 
bares Studium  nach  Bergen,  Seeen,  Bäumen  oder  Felsen  verrät.  £s  ist 
die  Summe  mannigfacher  Oberlieferungen,  durch  geschickte  Anordnung 
zu  neuer  Einheit  verbunden.  Selbst  die  spitzige  Form  der  Berge  des 
Hintergrundes,  die  Ghirlandajos  Erfindung  zu  sein  schien,  und  die  von 
den  Schalem  des  Meisters  mit  biederer  Treue  immer  und  immer  kopirt 
wurde,  ist  weiter  nichts  als  eine  plumpe  Wiederholung  der  phantastischen 
Felszacken,  die  wir  auf  Verrocchios  „Taufe  Christi"  als  Obermalung  und 
Zuthat  Lionardos  da  Vinci  erkannten,  und  die  bereits  auf  seinem  Jugend- 
werk, der  „Verkündigung"  in  den  Uffizien,  vorkommt. 

Nach  Florenz  zurückgekehrt,  erhielt  Ghirlandajo  den  Aufb'ag,  die 
Familienkapelle  der  Sassetti  in  S.  Trinitä  mit  Szenen  aus  dem  Leben 
des  hl.  Franz  auszumalen.  Über  dem  Eingangsbogen  zur  Kapelle  brachte 
er  die  „Verküodigung  der  tiburtinischen  Sibylle  an  Augustus"  an:  Die 
Figuren  stehen  auf  einem  Altan,  wie  wir  es  aus  den  Werken  andrer 
Mebter  kennen,  sodass  der  Blick  hinabschweift  in  die  Landschaft,  wo 
er  an  seinen  Bauten  das  kaiserliche  Rom  erkennt.  Dahinter  dehnt  sich 
die  weite  Campagna  mit  dem  Lauf  des  Tiber.  Sie  ist  in  grossen 
Linien  aufgefasst,  aber  langweilig:  Ghirlandajo  war  nicht  der  Künstler, 
dem  Pathos  der  römischen  Landschaft  gerecht  zu  werden.  Gleichfalls 
mit  einfachen  Linien  begnügt  er  sich  im  Hintergrund  der  „Lossagtmg 
des  hl.  Franz  von  seinem  Vater".  Eine  weite  Fläche  dehnt  sich  hinter 
den  Figuren  aus  mit  einer  Stadt  und  einiger  landschaftlicher  Dekoration 
in  der  Feme.  Eine  derartige  Anordnung  der  Szenerie  war  üblich  bei 
Vorgängen,  die  in  LQnettenfeldeni  dargestellt  wurden,  damit  nicht  fremde 
Dnien  den  Aufbau  der  vorderen  Gruppen  störten. 
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Die  Fr^e,  ob  Ghirlandajo  ein  achter  Landschaftsmaler  gewesen 
sei,  rouss  die  Darstellung  der  Handlung  erweisen,  die  mehr  als  jede 
andre  eine  breite  Naturschildening  nicht  nur  zuliess,  sondern  geradezu 
forderte,  der  „Stigmatisation".")  Die  Frage  wird  durch  das  Fresko  in 
S.  Trinitä  unbedingt  verneint.  Die  Auflassung  des  Vorganges  ist  die 
übliche,  die  Darstellung  aber  weihelos,  weil  der  Künstler  dem  Gegen- 
stand nicht  gewachsen  war  und  offenbar  den  Glauben  an  die  Wunder 
und  Geheimnisse,  die  er  zu  schildern  genötigt  war,  längst  verloren  hatte. 
Die  umfangreiche  Landschaft  hat  er  nicht  zum  Stimmungsfaktor  zu  er- 
hoben vennocht  und  weder  den  Beweis  eines  eingehenden  originalen 
Natnistudiums  noch  einer  reichen  Phantasie  gegeben.  Der  Vordergrund 
senkt  sich  allmählig  in  breiten  Schatten-  und  Lichtzonen  zur  Tiefe,  wo 
rechts  aus  einem  Gebirgsthal  an  einer  Stadt  vorbei  ein  breiter  Fluss 
zieht,  in  welchen  Reiter  ihre  Pferde  zur  Tränke  gefuhrt  haben,  wahrend 
weiterhin  am  Ufer  nnd  vor  der  Stadt  Staffagefigürchen  die  gleichgiltigsten 
Szenen  des  Alltagslebens  schildern.  Hat  der  KUnstler  uns  rechts  in 
einen  Hintergrund  blicken  lassen,  der  ebenso  passend  oder  unpassend 
jedem  andren  Vorgang  als  Folie  gedient  haben  könnte,  so  äussert  er 
sich  auf  der  linken  Seite  als  historisch  gebildeter  Realist:  Jäh  und  un- 
vermittelt steigt  der  mächtige  Feisenstock  des  Verna  aus  dem  Boden 
wie  ein  riesiger  Säulenstumpf.  Schroff  fallen  seine  Wände  nach  allen 
Seiten  ab,  nur  einem  schmalen  Pfade  zwischen  spitzen  Klippen  den 
Zugang  gestattend  zu  den  Gebäuden  des  Klosters,  die  sich  auf  seiner 
waldigen  Höhe  zeigen.  Weiter  zur  Linken  erblickt  man  die  Felsen- 
höhle, in  welcher  der  Heilige  gewohnt  haben  soll,  und  deren  Zugang 
an  schwindelerregender  Stelle  ein  sorgliches  Geländer  schützt.  Mit 
einer  einfachen  Felsenszenerie  wollte  sich  Ghirlandajo  nicht  begnügen, 
sondern  die  Pilger,  die  einmal  zu  der  geweihten  Statte  gewallfahrtet  waren, 
überraschen  mit  einer  Wiedergabe  Jener  unvergleichlich  grossartigen  Natur. 
Eine  alte  Sage  erzählt,  dass  der  Felsen  von  La  Verna  beim  Tode  Christi 
bis  in  sein  Innerstes  geborsten  sei ;  ^')  und  in  der  That  gehOrt  der 
Anblick  dieses  gewaltigen  Kalkstein- Monolithes,  wie  er  mit  seinen  Zacken 
aus  dem  schönlinigen  Berglande  des  Casentino  jäh  zum  Himmel  auf- 
strebt, zu  den  unverg esslichsten  Naturwundern  Italiens  und  man  be- 
greift, wie  bei  dem  im  Süden  nur  zu  seltenen  sonoren  Klang  des 
Waldesrauschens  die  Phantasie  des  Volkes  sich  belebte  mit  wunderbaren 
Ahnungen.  Aber  Ghirlandajo  kannte  die  Stätte  nicht  aus  eigener  An- 
schauung  und   war  auf  mündliche  Beschreibungen   angewiesen.     Hätte 
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er  der  Schule  Venocchios  Anregungen  zu  geologischen  Studien  ent- 
nommen, wie  es  Lionardo  gethan,  so  wQide  er  nicht  ein  in  sich  so 
unorganisches  Gebilde  geschaffen  haben  wie  diesen  Felsblock;  sondern 
seine  Phantasie  wOrde  ähnliche,  ihm  aus  der  Natur  bekannte  Vorbilder, 
wie  etwa  die  schroffen  Felsen  von  Orvieto  umzugestalten  vermocht 
haben. 

Dieser  Mangel  des  Sinnes  für  den  Organismus  der  Natur  wird  aber 
in  noch  helleres  Licht  gerückt  durch  die  Thatsache,  dass  Ghiilandajo 
diese  ganze  Schilderung  des  Vetna  dem  Relief  der  „Stigmatisation"  an 
der  Kanzel  von  S.  Cioce,  dem  Alarmorwerk  Benedettos  da  Majano, 
entlehnt '')  und  obendrein  die  Entlehnung  vergröbert  und  verdorben  hat. 
Auch  Benedetto  scheint  das  Felsenkloster  nicht  aus  eigener  Anschau- 
ung gekannt  zu  haben,  sondern  auf  das  Spiel  seiner  Phantasie  angewiesen 
gewesen  zu  sein.  Aber  um  wieviel  natürlicher  wächst  hier  gleichsam 
das  Riff  aus  der  Umgebung  hervor,  und  wie  müht  sich  der  Bild* 
hauer,  um  mit  Bohrer  und  Raspel  den  Tannenwald  darzustellen,  wah- 
rend Ghirlandajo  oder  sein  ausführender  Gehilfe  sich  mit  summarischer 
Behandlung  begnügt.  So  macht  die  ganze  Landschaft  des  umfang- 
reichen Freskos  einen  gesucht  bizarren  Eindruck.  Trotzdem  hätte  er 
dem  Ganzen  noch  eine  gewisse  Geschlossenheit  und  Stimmung  verleihen 
können,  wenn  er  dem  mächtigen  Baum,  der  im  Mittelgrund  aufragt 
eine  individuelle  Gestalt  gegeben  und  ihn  zur  Bedeutung  eines  herrschen- 
den Motivs  erhoben  hätte.  Aber  dieser  Baum  ist  ebenso  langweilig 
und  dekorativ  au^efasst  wie  der  Felsen  hinten  unorganisch. 

Dies  Versagen  der  Land  Schaftsphantasie  bei  einem  Gegenstand, 
dessen  Wert  nicht  in  einer  grossen  Linienkomposition  liegen  konnte, 
sondern  in  der  Fülle  seelischer  Empändungen,  ist  für  Ghirlandajos  ganze 
Kunst  bezeichnend.  Er  ist  Dekorationsmaler  grossen  Stils,  und  was  er 
im  Einzelnen  nicht  zu  beleben  vermag,  das  nfJtigt  uns  im  Rahmen  des 
Gesammtwerkes  Bewunderung  ab.  Legen  wir  daher  den  Massstab  kom- 
positionellen  Wertes  an  die  Landschaften  auf  dem  Hauptwerk  des 
Meisters,  dem  grossen  Freskenschmuck  des  Chores  von  S.  M.  No- 
vella  zu  Florenz,  so  wird  das  Urteil  ein  wesentlich  günstigeres  sein.  Da 
landschaftliche  Darstellungen  hier  zumeist  in  den  oberen  Reihen  des 
Riesenwerkes  vorkommen,  diese  aber  unter  Beihilfe  zahlreicher  Gehilfen 
ausgeführt  sind,  so  wird  man  nur  auf  die  Hintergrundsdisposition  im 
Grossen  Wert  legen  dürfen;  nur  in  ihr  haben  wir  die  künstlerische 
Absicht  des  Meisters  zu  erkennen.    Einfache,  grosse  Linien  beherrschen 
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diese  SEenerieD,  doch  gflnOgen  sie  der  Rasmlllusiori.  Das  Motiv  der 
■ich  symmetrisch  zur  Mitte  seolcendea  Hllgelprofile,  das  dem  Freslu)  der 
sixtinischen  KapeUe  eine  so  wflrdige  Haltung  verlieh,  kehrt  ähnlich  hier 
wieder  auf  der  „AnbetuDg  der  Könige"  und  aut  der  „Himmelüahrt 
Maria".  Ei^ebt  uch  die  Fährung  der  Hintergrundslinien  bei  kon- 
zentrischen Gnippirungen  von  selbst,  so  entsteht  bei  der  Notwendigkeit, 
etwa  zwei  Figuren  als  Hauptpersonen  zu  betonen,  eine  grossere  Schwie- 
rigkeit Hier  liegt  die  Bedeutung  Ghiilandajos  für  das  Landschaftliche. 
Auf  der  „Predigt  des  Johannes"  galt  es,  die  Gestalt  des  Täufers  her- 
vorzuheben und  zugleich  dem  herabwandelnden  Christus  ein  gewisses 
Schweigewicht  der  Komposition  zuzuwenden.  In  der  Mitte  eines  Kreises 
von  Zuhörern,  die  sich  am  Abhang  eines  Berges  niedergelassen  haben, 
steht  der  Prediger  auf  einem  Felsblock.  Die  Höhe,  die  sich  von  links 
herabsenkt,  ermöglicht  auf  der  rechten  Hälfte  den  Blick  auf  ein  be- 
wohntes Thal  und  eine  Hügetreihe  am  Horizont.  Den  zwei  stehenden 
Figuren  rechts,  die  sich  wirkungsvoll  gegen  die  Feme  abheben,  ent- 
spricht drüben  eine  ähnliche  Gruppe.  Die  Symmetrie  dieses  Aufbaus 
aber  wird  durch  die  Felsen  zur  Linken  angehoben,  die  sich  gew^tig 
und  ernst  auftOimen.  Sie  dienen  der  in  sich  gefassten,  langsam  ein- 
herschreitenden  Gestalt  des  Herrn  als  Hintergrund  und  kompositionelles 
Steigerungsmittel.  Der  Taufer  predigt  die  Ankunft  des  Heilands,  und 
indem  sich  die  Strasse,  die  Christus  wandelt,  zu  dem  Prediger  senkt 
und  die  Landschaftslinien  im  Grossen  diesem  Zuge  folgen,  wird  die 
Prophezeiung  zur  Erfüllung,  und  der  Beschauer  sieht  bereits  im  Geiste 
beide  Gestalten  neben  einander.  Es  liegt  eine  zwingende  Kraft  und 
Verständlichkeit  in  dieser  einfachen  Liniensprache,  aber  auch  eine 
Gefahr,  und  diese  hat  Ghirtandajo  hier  nicht  umgangen,  denn  es  muss 
unangenehm  auflatlen,  wie  unglücklich  die  Figur  des  Johannes  von  dieser 
Schrägen  durchschnitten  wird.^^) 

Besser  in  ihrer  monumentalen  Wirkung  stehen  die  Landschafts- 
linien der  „Taufe  Christi"  in  Einklang  mit  der  Figuren-Komposition.'^ 
Die  Mitte  nehmen  Christus  und  Johannes  ein,  links  knieen  die  EngeU 
rechts  ein  SandalenlOser ;  an  beiden  Seiten  schliesst  sich  eine  Gruppe  | 
von  mehreren  Figuren  au.  Der  Aufbau  ist  einer  der  strengsten,  und  | 
in  fast  sklavischer  Abhängigkeit  folgt  ihm  die  Gliederung  des  Hinter- 
grundes: Den  Seitengruppen  dienen  steile  Felsen  als  Folie,  die  sich 
entsprechend  den  knieenden  Gestalten  rechts  und  links  senken  und  auf 
der  einen  Seite  den  Lauf  des  Jordans,    auf  der  andren  ein  entferntes 
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Bergnest  sichtbar  werden  lassen.  Am  anffallendsten  aber  folgt  der 
Felsenblock  hiotei  Christas  und  Johannes  mit  seinem  Umriss  den  Linien 
der  Gruppe:  Von  rechts  steigt  er  schräg  empor  wie  der  Arm  des 
Täufers,  der  die  Schale  über  das  Haupt  des  Gottessohnes  hebt,  und 
fällt  links  in  jahcm  Sturze  ab.  Vergebens  wird  man  in  dieser.  Land- 
schaft nach  einem  anheimelnden,  stillpoetischen  Zuge  suchen,  wie  er 
uns  auf  dem  Bilde  Verrocchios  so  frisch  und  unmittelbar  berflhite. 
Hier  ist  alles  Detail  unterdrückt  zu  Gunsten  der  Gesammt Wirkung.  Der 
Vergleich  der  beiden  Bilder  bezeichnet  die  Wandlung  der  ästhetischen 
Anschauungen,  von  der  wir  oben  sprachen.  Verrat  bei  Verrocchio 
jeder  Zug  die  quattrocentistische  Freude  am  Einzelnen  im  Vielen,  so 
sehen  wir  hier  ein  Streben  nach  Idealen,  welche  die  Kunst  Giottos  und 
Masacdos  geleitet  haben,  eine  Konzentration  und  Vereinfachung  durch 
strenge  Linien komposition  und  grosse  Raumbildung.  Die  Fresken  in 
S.  M,  Novella  wurden  im  Jahre  1490  vollendet:  Wir  stehen  an  der 
Schwelle  des  Jahrhunderts  der  klassischen  Kunst 

Das  Gefühl  für  die  Wirklichkeit  seiner  Landschaftsformen  verliert 
Ghirlandajo  mehr  und  mehr  vor  den  immer  moDumentalei  werdenden 
Vorstellungen  seiner  Phantasie.  So  kommt  es,  dass  er  selbst  auf  Natur- 
Schilderungen,  die  von  einem  ihm  von  Jugend  auf  vertrauten  Motiv 
inspirirt  sind,  von  dem  wirklich  Gegebenen  abkommt  und  es  ver- 
schleiert in  seiner  atigemeinen  dekorativen  Formenspracbe.  Die  „Heim- 
suchung", ein  Bild  der  untersten  und  best  ausgeftkhrten  Freskenreihe  in 
S.  M,  Novella,  hat  eine  eigenartige  und  .ansprechende  Szenerie,  die 
uns  auf  den  ersten  Blick  an  die  Gegend  von  S.  Miniato  al  Monte 
bei  Florenz  erinnert  und  zwar  an  die  Stelle,  wo  der  schon  von  Dante 
im  Inferno'*)  besungene  Treppenweg  von  Porta  S.  Niccolö  in  gerader 
Richtung  zur  „Bella  VUlanella"  Cronacas  aufsteigt  und  die  beutige  breite 
Landstrasse  schneidet  bei  dem  jetzigen  Prunkplalz  des  Michelangelo 
mit  seiner  weltberühmten  Aussicht  auf  Florenz,  die  klassischen  Höhen 
von  Fiesole,  den  Monte  Morello  und  die  weite  Ebene  des  Arno.  Blicken 
wir  aber  näher  zu,  so  stimmt  nichts  recht,  und  ebensowenig  wie  die 
Bauten  unten  in  der  Stadt  mit  irgend  einem  Palast  identlfizirt  werden 
können,  gleicht  der.  Berg  znr  Linken  dem  Monte  Morello  und  der  zur 
Rechten  dem  Monte  Ceceri  bei  Fiesole.  Und  doch  sehen  wir  die 
florentiner  Patrizierinnen  sich  auf  dem  bevorzugten  Platz  treflfen  und 
sehen  die  Leute  aus  der  Stadt  den  steilen  Weg  emporsteigen  und 
andre  oben  von  der  Bastion,  an  die  Michelangelo  spater  seine  Festungs- 
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weike  anscbloss,  hmabblickea  und  sich  des  heimischen  Reichtams  fireuen. 
Die  Freiheit,  mit  der  Ghiilandajo  das  gegebene  Motiv^")  —  ein  Motiv, 
an  welchem  seine  Lehrer  jahrelang  hätten  arbeiten  können,  um  die 
Fälle  zu  vcTanschaulichen,  ■ —  in  seiner  breiten  Dekorationsmanier  ins 
Allgemeine,  Typische  steigert,  ist  wiederum  das  Anzeichen  einer  neuen 
Gesinnung.  An  und  fdr  sich  lässt  sich  gegen  eine  solche  Verbreiterung 
der  Formen  nichts  sagen,  wenn  sie  den  monumentalen  Eindruck  des 
ganzen  Werkes  bekräftigt;  'aber  hier  ist  eine  Verarmung  der  Formen 
eingetreten  und  das  Individuelle  ist  einem  nDchlemen  Schema  gewidien. 
Diese  sich  überall  wiederholende  Gebirgsform  Ghirlandajos  ist  zur  Phrase 
geworden,   die  uns  langweilt. 

So  veimfJgen  uns  seine  Landschaftsdekorati onen  auch  da  nicht  zu 
fesseln,  wo  sie  anspruchsvoller  hervortreten  wie  auf  dem  .Johannesknaben 
in  der  WOste".  Wir  haben  diesen  Felsen  zur  Linken  mit  dem  Baum 
weiter  hinten  und  der  Flusslandschaft  in  der  Feme  schon  zu  oft  in 
seinen  Werken  gesehen,  als  dass  wir  sie  für  etwas  andres  halten 
sollten,  als  neutrale  Kulissen,  die  bei  dem  neuen  Thema  immer  wieder 
benfitzt  werden.  Am  dekorativsten  sind  die  Landschaften  der  Stifter- 
Porträts  gehalten:  Über  Säulengängen,  die  sich  hinter  den  knieenden 
Gestalten  öffnen,  steigen  sanfte  Hähen  auf  mit  Villeggiaturen  und  Kon- 
vents-Gebäuden  unter  Steineichen  und  Cypressen,  Der  Stifter  des  um- 
fangreichen Freskenschmuckes  des  Chcrs  von  S.  M.  Novella,  Giovanni 
Tornabuoni,  hatte  sich  in  seinem  Kontrakt  mit  Ghirlandajo  ausbedungen, 
dass  auf  seinen  Wunsch  Häuser,  Gebirge,  Thaler,  Gewänder,  Vögel  und 
allerlei  Tiere  in  die  Gemälde  eingefügt  werden  sollten,  wo  er  etwa 
einen  Mangel  empfinden  wfirde.^')  Man  erkennt  aus  dieser  Klausel, 
die  der  grosse  Kaufherr  in  den  Vertrag  mit  seinem  Künstler  schob, 
wie  allgemein  das  Bedürfnis  nach  landschaftlicher  Darstellung  geworden 
war,  nnd  wie  selbst  in  denen,  die  kein  individuelles  NaturgefÜhl  besassen, 
das  Verlangen  nach  solchen  Zuthaten  sich  äussert,  die  sie  als  angenehme 
Dekoration  des  realen  Lebens  kannten.  Die  unkünstlerische  Klausel 
und  die  seelenlose  Ausführung,  der  alte  Tornabuoni  und  Ghirtaudajo 
entsprechen  einander:  Beide  waren  nicht  leitende  Kulturträger,  so 
bedeutend  sie  in  ihrer  Zeit  dastehen,  aber  sie  sind  typische  Repräsen- 
tanten von  Anschauungen  ihrer  Zeit,  denen  sie  unbewusst  Ausdruck 
verleiben. 

Dass  aber  den  Landschaftsmaler  Ghirlandajo  das  Urteil  härter 
ausfällt   als    es    sich    mit    der    Bedeutung    des  Künstlers    vertragt,    liegt 
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anch  an  dem  Umstand,  dass  der  Meister  gewis  nur  in  den  seltensten 
Fällen  selbst  Hand  an  die  Hintergrflnde  gelegt  hat.  Aber  sein  Name 
deckt  Alles,  und  er  hat  gebilligt,  was  seine  Gehilfen  ausffihiten.  Und 
was  andeis  haben  sie  ansgefoKrt,  als  was  sie  bei  dem  Meister  selbst 
gelernt  hatten,  nur  etwas  flüchtiger  und  gröber?  Noch  war  die  Zeit 
nicht  gekommen,  wo  selbst  der  eilfertigste  Dekorateur  mit  wenigen 
Strichen  eine  Landschaft  entwerfen  mochte,  die  jedes  Auge  angenehm 
berührt,  wie  die  flüchtigen  Phantasien  an  pdmpejänischen  Wänden  oder 
die  enUÜckenden  Stukkaturen  der  römischen  Kaiser -Villen.  Aber  eine 
abbuche  Zeit  bereitete  sich  vor  wie  diese  Fresken  zeigen. 

Bisher  haben  wir  Ghirlandajo  nur  als  Freskenmaler  kennen  gelernt 
und  beobachtet,  wie-  er  sich  gewöhnt  hatte,  die  Landschaft  auf  ihre 
Linien  hin  anzusehen,  entsprechend  den  Voraussetzungen  der  Wand> 
nialerei,  die  im  Grossen  wirken  soll.  Wie  aber  äussert  er  sich  ab 
Tafel  mal  er  und  welche  Gestaltung  gab  er  hier  den  landschafllicben 
Hintergründen?  Er  verleugnet  seine  Begabung  für  summarische  Auf- 
fassung der  Nalur  auch  hier  nicht;  und  dennoch  spart  man  die  deut- 
liche Absicht  des  Künstlers,  mit  den  preziöseren  Meistern,  aus  deren 
Reihen  er  hervorgegangen  ist,  in  der  Wiedergabe  der  Details  Schritt  zu 
halten.  Dazu  kommt,  dass  er  es  den  Technikern,  die  mit  ihren  Farben 
die  grössimOgliche  Leuchtkraft  erstrebten,  gleich  zu  thun  sucht  trotz  der 
Anhänglichkeit,  die  er  der  alterproblen  Tempera  bewahrt,  und  daher 
seine  Landschaften  recht  bunt  halt  So  sind  sie  freilich  farbiger  als 
die  der  Pollajuoli  und  Verrocchios  und  koloristisch  unfeiner.  Er  will 
durch  leuchtende  Farben kontraste  wirken,  die  er  durch  grosse  Linien 
zur  Einheit  zu  verbinden  weiss,  wahrend  jene  andren  Meister  die 
feinen  atmosphärischen  Abstufungen  in  der  Natur  verfolgten  und  ihre 
Landschaften  mit  der  Fülle  der  Details  durch  einen  durchgeheodea 
Grundton  zu  koloristischer  Geschlossenheit  und  Einheit  brachten.  Vom 
Standpunkt  seiner  grossen  dekorativen  Kunst  müssen  wir  auch  diesen 
Unterschied  in  der  Behandlung  der  Landschaft  bei  Lehrern  und  Schüler 
erklären. 

In  seinen  BemDhungen,  in  das  Einzelne  einzugeben  und  den 
Farben  die  höchste  Leuchtkraft  zu  geben,  wurde  er  bestärkt  durch 
das  grosse  Altarwerk  des  Hugo  van  der  Goes,  mit  dem  er  in'  seiner 
„Anbetung  der  Hirten"  vom  Jahre  1485  in  der  florentiner  Akademie 
in  direkten  Weltstreit  tritt.**)  Eine  Schwertlilie,  die  er  im  Vorder- 
grund rechts  angebracht  hat,   sollte   den   Zeitgenossen   beweisen,   dass 
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ein  italienischer  Meister  es  an  Sorgfalt  des  Eiazelstudiums  mit  den 
Niederlanden!  aufnähme,  und  dass  die  Lilie  des  Portinaii- Altars  kein 
nnenreichbares  Wunderwerk  malerischer  Ausfflhmng  sei.  Die  beilige 
Familie  mit  den  Hirten  befindet  sich  vor  einer  zerfallenen  Hütte,  deren 
tiefes  Dunkel  im  Kontrast  zu  der  lichten  Landschaft  steht,  die  über 
der  halb  eingefallenen  Mauer  hinten  sichtbar  wird.  In  der  Senkung, 
die  das  Gelände  im  Mittelgrund  macht,  kommen  Reiter  herauf,  der 
Vortrab  des  Zuges  der  drei  Könige  aus  dem  Morgenland,  der  links 
auf  einer  Strasse  am  Abhang  eines  jäben  Felsenbeines  naht.  Die 
Form  dieses  Berges,  der  in  Terrassen  aufsteigt,  stammt  von  Verrocchio**) 
und  ist  hier  gut  ausgenutzt  zur  Anbringung  der  Nebenszenen:  Zieht 
unten  die  königliche  Schaar  daher,  so  ist  der  obere  Teil  des  Abhanges 
Bur  Darstellung  der  Verkündigung  an  die  Hirten  verwandt  Der  blatt- 
lose, knorrige  Maulbeerbaum,  um  den  sich  die  Hirten  mit  ihrer  Herde 
gelagert  haben,  giebt  dieser  Szene  einen  fast  idyllischen  Charakter. 
Dahinter  schiebt  sich  eine  Gruppe  tiefdimkler  Steineichen  in  das  Bild, 
massig  und  schOn  in  ihrer  breiten  Ftltle,  zugleich  ein  guter  Hintergrund 
für  den  bunten  Zug  der  Königlichen.  In  der  Mitte  zwischen  der  Hütte 
rechts  und  dem  reich  staffirten  Berge  links  wird  ein  Flussthal  sichtbar, 
weich  gebettet  zwischen  sanfte  Hügel,  deren  niude  Linien  sich  langsam 
senken.  Die  vordere  Höhe  leuchtet  hellgrfln,  die  hintere  blau  herüber. 
Dazwischen  sind  dunkle  Baumchen  verstreut,  und  überall  spielt  ein 
feines  Licht,  das  der  Künstler  mit  zartem  Gold  angedeutet  hat  Die 
spater  gebrauchliche  Einteilung  in  Braun,  Grün  und  Blau  fQr  die  drei 
Landscbaftsgründe  gilt  bereits  hier,  aber  eine  feinere  koloristische  Ver- 
bindung oder  der  Versnch  einer  einheitlichen  Stimmung  ist  nicht  ge- 
macht Für  Ghirlandajo  liegt  der  Reiz  einer  Landschaft  nur  in  dem 
wohlgefälligen  Spiel  ihrer  Linien  und  in  der  harmonisch  abgewogenen 
Verteilung  der  Lokalfarben.  Die  Frage,  ob  auch  dieser  Hintergrund  von 
Schalerhand  ausgeführt  sei,**)  ist  für  uns  von  geringem  Interesse,  denn 
wie  das  Ganze  vor  uns  Steht,  giebt  es  jedenfalls  die  Gesammtvorstellung 
von  Linien  und  Farben  wieder,  die  Ghirlandajo  bei  der  Komposition 
des  Bildes  im  Sinne  hatte.  Neue  Motive  sind  nicht  ausgesprochen, 
und  die  Betonung  des  Individuellen  in  der  Landschaft  fehlt  hier  wie 
Oberall  bei  Ghirlandajo.  ■-' 

Die  gleiche  Naturanschan ung  spricht  aus  des  Meisters  schönstem 
Tafelbild,  der  „Anbetung  der  Könige"  in  der  Hospitalldrche  der  Inno- 
centi  zu  Florenz.     Das  Motiv  der  Landschaft  ist  wieder  ein  Gewässer, 
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das  sich  zwischen  HOgeln  ausbreitet,  Oberatl  weite  Ausbuch  taugen  macht, 
an  denen  Städte  liegen,  und  allmahlig  dem  Blick  entschwindet.  In 
der  Sixtina  fand  es  sich  zuerst,  und  die  Beziehung  lu  Lionardoa  Jugend- 
bildern fiel  dort  schon  auf.  Die  hohen  Felsenklippen,  die  dort  das 
Bild  einfasstes,  fehlen  hier,  und  den  Mittelgrund  nimmt  eine  flache 
Bahne  ein  mit  der  auf  das  Krankenhaus  der  Innocenti  sich  beziehenden 
Darstellung  des  bethleh emitischen  Kindermordes.  Die  Landscliaft  mit  dem 
Wechsel  ihrer  Linien  und  den  abgetönten  leuchtenden  Farben,  mit  den 
goldig  schimmernden  dunklen  Bäumen,  die  sich  auf  der  Höhe  rechts 
scharf  von  dem  krystallhellen  Himmel  abheben,  mit  den  Städten,  die 
an*  Rom  und  an  KDstenplätze  der  Adria  erinnern,  mit  den  Schiffen, 
die  Ober  die  ruhige  Flut  gleiten,  diese  Landschaft,  die  in  ihrer  Wcit- 
räumi^eit  und  in  der  Klarheit  ihrer  Disposition  die  dichtgedrängte 
FigurenkompositioD  vom  vor  dem  Eindruck  der  ÜbeifflUe  bewahrt  und 
sie  gleichsam  erleichtert,  ist  wolthuend  in  ihrer  äusserlichen  Schönheit. 
Sie  spiegelt  kein  einzelnes  Motiv  wieder,  das  der  Künstler  etwa  einmal 
gesehen  and  flUchtig  in  sein  Skizzenheft  getragen  hätte, ^')  sondern  re- 
präsentirt  die  Summe  vieler  angenehmer  Vorstellungen  and  giebt  einen 
Ausschnitt  aus  dem  ganzen  Kulturleben  der  Zeit;  sie  ist  ein  Weltbild 
im  Kleinen,  in  ihrer  Art  verwandt  den  grossen  Landschaf  Isphantasien 
Benozzo  Gozzolis  and  eine  Vorgängerin  jener  Weltdarslellungen,  aus 
denen  sich  im  Lauf  des  XVI.  Jahrhunderts  die  grosse  Landscbaftsknnst 
des  Nordens  entwickelt. 

Zum  Schluss  nennen  wir  noch  die  „heiligen  Sebastian  und  Rochas", 
das  Bild  des  Museo  civico  zu  Pisa.  Es  zählt  nicht  lu  Ghirlandajos 
Meisterwerken,  aber  es  zeigt  in  der  allgemeinen  Anlage  noch  die  Be- 
ziehungen zu  seinen  Lehrern,  und  der  Vergleich  zwischen  ihnen  bezeich- 
net die  Art  des'  jQngeren.  Die  Gestalten  stehen  auf  hohem  Altan, 
und  zwischen  den  Pfeilern  der  Brüstung  wird  die  Landschaft  unten 
sichtbar.  Es  ist  ein  weites  Gebirgsthal,  das  an  den  Seiten  und  in  der 
Feme  eingeschlossen  ist  von  Bergen  der  bekannten  spitzigen  Form. 
Dazwischen  breiten  sich  Flusse  und  Seeen  aus  mit  Städten  imd  Bäumen 
an  ihren  Ufern.  Das  dunkle  Braungrnn  in  der  Nähe  geht  in  der  Feme 
in  ein  helles  Blaugrün  tlber.  Das  Alles  ist  uns  bekannt  aus  ähnlichen 
Darstellungen  der  FoUajuoli  und  Verrocchios;  aber  es  fehlt  jener  Duft, 
der  uns  aus  ihren  Schilderungen  des  Amothales  anwehte,  und  jene 
alles  Einzelne  l>eseelende  Liebe  der  älteren  Meister.  Was  bei  ihnen 
lebendig  und  reich  wirkte,  wird  hier  kalt  und  konventionell. 
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Und  so  ist  es  bei  allen  Landschaften  Ghirlandajos.  Diese  scheinbare 
Vertiefung  in  Einzelstudien,  die  ihm  im  Grunde  gleichgiltig  und  nur 
Ornamente  sind,  stimmt  nicht  mehr  überein  mit  dem  grossen  Stil  seiner 
Erzählungs weise  und  seiner  Figurenkomposition.  Einen  Ausw^  aber  hat 
er  noch  nicht  gefunden,  wenigstens  nicht  in  den  Tafelbildern.  Er  bleibt 
in  den  Bildern  seiner  Landschaften  Quattrocentist ;  und  dennoch,  indem 
er  alles  auf  den  Gesammte  in  druck  hin  komponirt,  d.  h.  Figuren  und 
Umgebung  im  Grossen  dekorativ  über  die  Fläche  verteilt,  entsprechend 
den  Grundfordemngen  des  Monumentalstils,  lebt  in  ihm  etwas  vom 
Geist  der  Folgezeit,  Das  Gefühl  für  das  Poetische,  Idyllische  und  für 
die  Feinheiten  des  Kolorits  geht  dem  grossen  Dekorationsmeister  ab, 
von  dem  Vasari  den  Ausspruch  mitteilt,  „dass  die  Malerei  nur  Zeichnung 
sei,  die  wahre  Bildkunst  für  die  Ewigkeit  aber  das  Mosaik".*^  Eine 
eigentliche  Stimmungsmalerei  kennen  wir  von  ihm  nicht  erwarten. 

Betrachten  wir  aber  seine  Landschaftsdarstellungen  im  Zusammen- 
hang der  ganzen  Kunstentwicklung  der  florentinischen  Renaissance,  so 
gebohrt  ihnen  eine  wicbt%e  Stellung.  Ghirlandajo  ist  hervorgegangen 
aus  dem  Kreis  der  Naturalisten,  der  Detailkünstler,  und  ihre  Errungen* 
schatten  konnten  sie  dem  jungen  Anfänger  als  gesicherten  Besitz  mit 
auf  den  W^  geben.  Wo  sie  aufborten,  fängt  er  an.  Er  beherrscht 
die  einzelnen  Erscheinungen  im  Rahmen  der  Landschaft,  sodass  er  es 
wagen  darf,  ihre  Linien  frei  zu  führen,  wie  es  der  grosse  Gedanke  der 
Darstellung  des  ganzen  Bildes  verlangt.  Damit  steht  er  am  Ende  seines 
Zeitalters.  Sein  früher  Tod  bedeutete  keinen  schweren  Verlust  fQr  die 
Kunst,  denn  seine  Stelle  hatte  er  ausgelullt  und  wttrde  schwerlich  dem 
nun  beginnenden  gewaltigen  Aul^hwung  haben  folgen  können:  Seiner 
Kunst  fehlte  die  grosse  Seele,  und  das  ist  es,  was  das  neue  Geschlecht 
zum  Siege  führte.  Der  Sturm  einer  grossen,  pathetisch  gesteigerten 
Lebensempfindung  fuhr  durch  die  Kunst.  Aus  der  Fülle  der  Erscheinungen 
griff  man  ein  Einzelnes  heraus  und  beseelte  es  mit  der  Glut,  die  das 
Gewaltige  vermochte,  als  regte  eine  göttliche  Kraft  die  Schwingen  der 
Phantasie.  So  steht  Ghirlandajo  zwischen  zwei  Zeitaltem:  Sein  Genius 
erhob  sich  über  die  Grenzen  seiner  Zeit,  er  ahnte  wol  die  nahende 
Vollendimg,  aber  in  den  Wandel  der  Gestirne,  die  ewig  am  Himmel 
der  Kunst  einherziehen,  war  ihm  nicht  beschieden,  einzutreten. 
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Die  Ansbildnng  einet  Typus  landscfaaftUclier  SchAnheit : 
Die  Schale  von  Pemgia. 

EIb  ist  nicht  das  Verdienst  einer  einzelnen  Schule,  die  Vollendung 
der  mittelitaiieniscben  Maleret,  die  ans  in  der  Kunst  Fra  Bartolommcos 
nnd  Rafaets  entgegentritt,  angebahnt  zs  haben,  vielmehr  stiebte  man 
aus  venchiedenen  Richtungen  einem  gemeinsamen  Ziele  zu.  Gleich- 
zeitig mit  der  Entwicklung,  die  wir  in  Floren«  in  der  Werkstatt  Baldo- 
vinettis,  seiner  weiteren  Schüleischaar  und  mit  Domenico  Ghirlandajo 
sich  haben  vollziehen  sehen,  bildete  sich  im  südlichen  Umbrien  eine 
Richtung  aus,  die  aus  der  Bewältigung  der  Einzelerscheinungen  zu  einer 
grosseren,  freieren  AufTassong  strebte  und  so  die  Zeit  der  Erfüllung 
lauge  gehegter  WDnsche  und  Bemühungen  vorbereitete,  die  Schule  von 
Perugia.  Hier,  in  der  Heimat  des  Heilten  von  Assisi  iat  die  Kunst 
weniger  auf  die  exakte  wissenschalUiche  Schulung  des  Auges  gegründet, 
sie  ■ud>t  weniger  das  Wesen  der  Welt  und  ihrer  Erscheinungen  mit 
dem  Verstand  und  mit  zersetzender  Kinzelforschung  zu  erfassen,  sondern 
sie  strebt  nach  Erkenntnis  durch  das  Herz  und  die  Mächte  des  Gefühls, 
nnd  dem  mystischen  Abgrund  der  Seele  entsteigt  die  Vorstellung  einer 
in  sich  vollendeten  und  harmonischen  Welt  "^  Die  Kunst  giebt  hier 
eigentlich  nicht  den  G^enstand  und  die  Handlung  selbst,  sondern  den 
Eindruck  derselben  im  GcmDt  des  Teilnehmenden  und  das  lange  und 
egdankenvoUe  Nachsinnen  nnd  Vertiefen  dieses  Eindruckes  im  empfäng- 
lichen Inneren  der  Menschenbmst.  Sie  appellirt  mehr  als  irgend  eine 
andre  Kunst  an  das  Entgegenkommen  einer  feinen  und  sensitiven  Seele 
und  sucht  Vorgänge  darzustellen,  die  schwer  mit  einer  Kunst  des 
Raumes,  sondern  nur  mit  einer  der  Zeit,  wie  Dichtung  und  Musik, 
ausgedrückt  werden  kennen.  Als  lyrisches,  weibliches  Element  ergänzt 
diese  Malerei  der  Südumbrer  die  männliche  Energie  und  Präzision  der 
Florentiner  harmonisch  in  der  Gesammtentwicklung  der  Renaissance- 
Kunst  Die  individualisirende  Charakteristik  dar  Toskaner  widerstrebt 
ihr,  sie  geht  mehr  auf  eine  typische  Schönheit  aus,  verwertet  aber  die 
Anregungen  und  Errungenschaften,  die  von  den  entschlossenen  Naturalisten 
in  Florenz  und  von  Piero  della  Francesca  ausgehen. 

Der  Schauplatz  dieser  künstlerischen  ThStigbeit  ist  vor  Allem  die 
Gegend  von  Assisi,  das  weite,  gesegnete  Thal  mit  seinen  Höhen,  Städten 
und  Kirchen,   das   man   vom  hochgelegenen  Montefalco   aus  Überblickt. 
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Von  diesem  „Balkon  Umbrieos",  wie  der  Volkamund  daa  freundliche 
Stadtchen  nennt,  sehen  wir  alle  die  Statten,  die  uns  wohlbekannt  aus 
dem  Lebeo  des  heiligen  Franz  sind,  alle  die  Ortschaften,  uin  deren 
graue,  verwitterte  Mauern  die  Erinnerung  an  eine  politisch  und  kOostlerisch 
tbatenreiche  Vergangenheit  glänzende  Träume  webt,  und  das  weite 
Stromgebiet  des  Tiber,  dessen  Wellen  eiligen  Laufes  aus  der  bergigen 
Heimat  Picros  von  Borgo  S.  Sepolcro  hier  in  das  weite  Thal  von  Perugia 
treten  und  nnsere  Sinne  mit  sich  südwärts  mm  papstlichen  Rom,  in 
das  Zeitalter  der  Rovere,  Cibö  und  Borgia  und  ihres  appigen  kunst- 
und  lebensfrohen  uiid  doch  so  dämonisch -verbrecherischen  Hofes  ziehen. 
Aber  unsere  Gedanken,  die  vom  „Armen  von  Assisi"  zu  Alexander  VI^ 
von  Giotto  zu  Rafael  im  Anblick  dieser  Landschaft  eilen,  sammeln  sich 
wieder  iu'  der  Betrachtung  der  Fresken,  deren  Ruhm  noch  heute  den 
Fremden  zum  Besuch  des  entlegenen  Montefalco  ladt,  des  umfangreichen 
Jugendwerkes  Benozzo  Gozzolis.  Hier  wiederum  ist  die  Legende 
Franzens  von  Assisi  segensreich  fttr  die  Entwicklung  der  Kunst  geworden, 
als  Benozzo  mit  offenem  Weitblick  in  ihrer  Darstellung  ZOge  des 
Lebens  und  Proben  technischen  Könnens  äusserte,  deren  Studium  von 
den  jungen  Malern  des  Landes  als  Notwendigkeit  empfunden  werden 
musste.  Benozzo,  der  weniger  eise  der  ausgesprochenen  Richtungen 
der  fJorentiner  Naturalisten  vertritt,  ab  vielmehr  die  Summe  aller  ihrer 
verschiedenen  Bestrebungen  vortragt  und  popularisirt,  konnte  den  Meistern 
der  Provinz  mehr  Anschauung  und  Begriff  von  dem  jungen  Naturalismus 
der  Florentiner  geben,  als  wenn  Uccello,  Castagno  oder  Donatello  selbst 
gekommen  waren.  Der  milde  Nachklang  der  iimigen  Kunst  Fra  Angelicos, 
der  zudem  aus  diesen  Werken  spricht,  musste  in  Umbrien  sympathisch 
und  Wesens  verwandt  anmuten. 

Auch  für  die  Landschaftsmalerei  war  der  Antrieb  auf  neue  Bahnen 
damals  erwünscht,  denn  um  die  Mitte  des  XV.  Jahrhunderts  bedurfte 
man  in  Umbrien  recht  wohl  der  Vorbilder  und  Unterweisungen.  Domenico 
Veneziano  hatte  diese  bei  seinem  Aufenthalt  in  Perugia  im  Jahre  1438 
nicht  gegeben,  da  sein  Auftrag  nur  auf  die  Darstellnng  antiker  Helden 
lautete,  wie  sie  der  Zeitgeschmack  verlangte;^)  und  Fra  Angelicos  Altar- 
werk fQr  S.  Domenico  enthielt  noch  zu  wenig  des  neuen  Lebens,  und 
auch  dieses  nur  in  den  kleinen  Darstellungen  der  Predellen.  Wie  not- 
wendig aber  eine  Änderung  war,  zeigen  die  drei  Predellen  zu  Giovanni 
Boccatis   Aliarwerk    vom    Jahre    1447    in    der   Pinacoteca  Vanucci   zu 

GntfamaDD,  LaadichafumAterfl.  ]7 


„Google 


—     258     - 

Perugia.  Die  Phantasie,  die  sich  in  den  Landschaften  dieser  „Gefangen- 
nähme",  „Kreuztragung"  and  „Krenügung"  äussert,  ist  masslos  und 
Qbeistflrzt  das  KOnnen  mit  dem  Wollen,  Als  Maler,  der  seiner  Kanst 
nach  dem  Tieceato  kaum  entrannen  ist,  will  Giovanni  sogleich  einen 
grossen,  offenen  Hintergnind  geben-  und  wählt  dazu  das  Meer.  FOr 
die  Darstellung  eines  guten  Vordergrundes  fehlt  ihm  die  Ruhe  liebe- 
voller  Detailirung,  für  den  Mittelgrund  das  Können.  Seiner  Absicht, 
ein  Weltbild  als  Hintergrund  der  Welttragödie  zu  geben,  wie  es  Masaccio 
und  Angelico  gethan,  entspricht  die  Schalung  nicht.  Hinter  Felsen  und 
Buschwerk  Öfinet  sich  sogleich  der  Blick  in  die  Ferne.  Stadtmauern 
und  Bäume  an  den  Seiten  sollen  die  Raum  Vertiefung  andeuten,  Felder 
zwischen  Hecken,  Flussläufe,  Wege,  Uferlinien  und  die  Inseln  des 
Meeres  sie  fortfuhren,  aber  alle  diese  Mittel,  mit  denen  der  strenge 
Ernst  der  Florentiner  Schritt  für  Schritt  den  landschaftlichen  Raum 
verdeutlicht,  sind  hier  auf  gut  Glück  angewendet.  Za  Einzelnem,  das 
an  die  Werke  Gentiles  da  Fabriano  gemahnt,  kommt  ein  deutlicher 
Nachklang  aus  der  poetischen  Landschaft  des  alten'  Meisters,  ein  Be- 
leucbtungseffekt  im  „Gethsemane" :  Noch  ist  das  Land  und  der  Himmel 
in  nächtliches  Dunkel  gehüllt,  aber  am  Horizont  verkündet  sich  in 
langen  roten  Streifen  nnd  Wolken  der  nahende  Morgen.  Aach  Piero 
ddla  Francesca  glaubte  damals  in  seinem  Jugendwerk  in  Borgo  S.  Se- 
potcro  vom  Jahre  1445  durch  märchenhafte  Beleuchtung  seinen  Land- 
Schäften  Stimmung  und  inneres  Leben  geben  zu  können.  Es  war  ge- 
wissermassen  das  Erbe  Gentiles,  dass  jeder  Umbrer  antreten  musste, 
sobald  er  als  Landschaftsmaler  etwas  leisten  wollte.  Was  aber  Giovanni 
Boccati  auf  diese  Weise  erreicht  hat,  ist  ungeniessbar  und  wol  niemab 
von  grosser  Wirkung  gewesen.  Das  Einzige,  was  deutlich  hervortritt 
und  später  Geltung  behält,  ist  die  auffallende  Vorliebe  f&r  das  Meer, 
In  den  späteren  Landschaftsdarstellungen  der  Umbrer  wird  das  offene 
Meer  zur  anmutigen  Meeresbucht  oder  gar  zum  langsam  ziehenden 
Strom,  in  dessen  Fluten  sich  Städte  und  Bäume  spiegeln.'^ 

Gegenüber  diesen  landschaftlichen  Versuchen  Giovannis,  die  für 
die  weitere  Entwicklung  der  umbrischen  Kimst  ziemlich  hoffnungslose 
Aussichten  boten,  war  Benozzo  Gozzolis  grosses,  aufsehenerregendes 
Werk  in  Montefaico  von  Bedeutung:  Nicht,  dass  es  die  Formensprache 
der  Umbrer  wesendich  bestimmt  hätte,  *")  deim  das  lässt  sich  höchstens 
von  seinen  Engel-Typen  behaupten.  Indem  er  aber  in  der  „Vögel- 
predigt" das  Thal  von  Foligno  nach  der  Natur  wiedergab,  wies  er  die 
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umbrischeo  Maler  aaf  ein  wünschenswertes  Ziel.  Dem  Zuviel  von 
Stimmung,  das  sich  bei  Giovanni  Boccati  angekündigt  hatte,  musste 
dieser  besonnene  Naturalismus  des  Florentiners,  der  so  naiv-ansprechend 
und  gamicht  schulmeisternd  auftrat,  forderlich  werden.  Vor  dem  völligen 
Übergang  ins  Lager  der  Florentiner  schütite  die  umbrische  Kunst  die 
tief  wurzelnde  Eigentümlichkeit  ihres  Volkscharakters.  Eine  neue  und 
gewichtige  Außbrderung,  sich  technisch  zu  vervollkommnen,  bevor  man 
wagen  dürfe,  gewisse  Stimmungen  in  der  Landschaft  ausindrOcken, 
war  das  Beispiel  Benedetto  Buonfiglis,  der  sich  ganz  den  neuen 
Lehren  anschloss,  nachdem  er  Anfangs  in  den  Bahnen  der  immer 
greisenhafter  werdenden  Kunst  Sienas  gewandelt  war.  Dieser  ersten 
und  unerfreulichen  Periode  seines  Lebens  gehört  noch  die  „Anbetnng 
der  Könige"  in  der  Pinakothek  von  Perugia  an:  In  der  braunen  Ebene, 
die  sich  im  Hintergrund  der  überfüllten  Figurenkomposition  ausbreitet, 
erheben  sich  unorganisch  weisse,  breite,  kegelartige  Hügel.  Aus  einer 
rot  ummauerten  Stadt  in  dei  Feme  bricht  der  Zug  der  Kehlige  zum 
dunkelgrünen  Meer  auf,  das  mit  seinen  Inseln  den  Horizont  begrenzt. 
Gold  vertritt  die  Stelle  des  Himmels.  Dies  altertümlich- konventionelle 
Gemisch  lebloser  Einzelheiten  hatte  er  gegeben,  bevor  er  bei  Piero  della 
Francesca  sich  auf  das  Wirkliche  zu  konzentriren  gelernt  hatte.  In  den 
Fresken  der  Kapelle  des  Munidpio,  die  sich  jetzt  in  der  Pinakothek  zu 
Perugia  befinden,  dem  einzigen  umfangreichen  Werk,  das  die  Stadt 
damals  verlangte,  wird  er  seinen  umbnschen  Brüdern  untreu,  und  die 
Wiedergabe  so  vieler  bekannter  Bauten  und  örtlichkeiten,  mit  denen 
er  die  Hintergründe  dieser  Freskenreihen  ftillte,  und  die  für  die  Leute 
von  Perugia  etwas  Neues  und  Oberraschendes  war,  musste  auch  frucht- 
baren Anstoss  zur  Entwicklung  der  Landschaftsmalerei  geben.  Man 
musste  einsehen,  dass  die  Kunst  nicht  von  allgemeinen  Phantasie- 
Vorstellungen  leben  kann,  dass  der  ewige  Jungbrunn  ihrer  Schönheit 
das  unermüdliche  Studium  der  Natur  ist  Hatte  man  erst  den  Weg  in 
das  Neuland  künstlerischer  Anschauung  und  Thätigkeit  gefunden,  so 
musste  bald  die  Zeit  des  Wachsens  und  Werdens  kommen. 

Die  ersten  selbstständigen  Versuche  in  der  angedeuteten  Richtung 
machte  Niccolö  Alunno,  dem  schon  Rumohr ^')  gleichsam  die  Stelle 
eines  Patriarchen  der  südumbrischen  Malerei  angewiesen  hat.  Zwar 
stammte  er  aus  Foligno,  und  der  Kreis  seiner  Thätigkeit  blieb  immer 
auf  die  nächste  Umgebung  beschränkt,  aber  Niccolö  gehört  bereits  der 
oben   kurz  angedeuteten  Richtung   der  Kunst  von  Perugia  an.     Wenn 
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man  seine  Werke  sieht,  schlicht  in  ihren  Mitteln  and  treu  in  dem  Aus- 
druck reiner,  aufopferungsvoller  Schwärmerei,  so  möchte  man  ihn  für 
blutsverwandt  mit  den  grösseren  Meistern  von  Perugia,  Fiorenzo  di  Lo- 
renso,  Ferugino  und  Pinturicchio  halten.  Es  beginnt  die  Zeit,  in  weicher 
die  Söhne  des  gemeinsamen  umbrischen  Volksstammes  als  Kflnstler  die 
Seele  dieses  Menschenschlages  aussprechen,  in  welcher  einer  dem  andren 
giebt,  nnd  das  Gegebene  wieder  Frflebte  trägt.  Als  allmählig  Peruginos 
Kunst  sich  Aber  die  andren  emporreckte,  scheuten  sich  sdne  älteren 
Genossen  und  Meister  nicht,  von  ihm  zu  lernen.  Die  Schule  als  Ganzes 
nimmt  ihren  bestimmten  Platz  in  der  Geschichte  ein;  sie  baut  sich  auf 
gemeinsamem  Grunde,  der  in  der  Volksseele  wurzelt,  auf,  mid  ihre 
Meister  unterscheiden  sich  von  einander  nur  durch  den  Grad  ihrer 
Begabung.  Welcher  von  ihnen  aber  einen  bestimmten  Gedanken  oder 
ein  Motiv  zuerst  aufgebracht  hat,  lässt  sich  nicht  immer  mit  Sicherheit 
feststellen.  Von  Bedeutung  aber  für  die  Geschichte  und  fttr  unsem 
besonderen  Zweck  ist  die  Entwicklung  eines  Typus,  der  sich  langsam 
unter  ihnen  herausbildete,  und  an  dessen  Vervollkommnung  alle  Kräfte 
gemeinschaftlich  mitwirkten. 

Niccolö  Alunno  bildet  auch  als  Landschaftsmaler  die  Obergaogs- 
stute  von  der  älteren  Richtung,  die  auf  den  Sienesen  und  Gentilen 
da  Fabriano  fusst,  zur  Kunst  Peruginos.  Besonders  ersichtlich  ist  das 
auf  den  Fredellen  des  Altarwerkes  im  Dom  zu  Assisi,  dessen  Datining 
nicht  völlig  erhalten,  aber  aus  stilistischen  Gründen  vor  das  Jahr  1465 
zu  setzen  ist."^  Auf  einer  dieser  Tafeln,  die  das  Leichenbegängnis 
des  heiligen  Rufinus  darstellt,  macht  er  offenbar  unter  dem  Eindruck 
des  Freskos  von  Benozzo  Gozzoli  den  Versuch ,  das  Heimatthal 
wiederzugeben.  Nicht  das  Schema  der  steil  abfallenden  roten  Felsen, 
das  Benozzo  Gozzoli  von  Angelico  übernommen  und  nie  verlernt  hat, 
und  dessen  unorganisches  Wesen  die  Herkunft  aus  der  Malerei  des 
Trecento  verrät,  nicht  die  weissen  Türme,  mit  denen  er  die  Höhen 
schmückt  und  die  kümmerliche  Darstellung  des  Waldes  sind  das  Auf- 
fallende an  dieser  Landschaft;  sondern  hinten  die  Bergkette,  die  in 
langem  Zuge  das  Thal  begrenzt,  die  Höhen  nördlich  von  FoHgno,  und 
rechts  Assisi  mit  S.  Francesco  auf  grünem  Wiesenhang  am  grauen 
Monte  Subasio.  Zwar  entspricht  dies  Landschaftsporlrät  noch  nicht 
ganz  der  Wirklichkeit,  aber  Niccolä  hat  gelernt  auf  die  Natur  zu  sehen, 
seine  Aufmerksamkeit  auf  bestimmte  Motive  zu  bannen,  und  sucht 
seine  Beobachtungen  fesuuhalten. 
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Ist  diese  Darslellung  wol  Niccdös  frOheBter  Veisnch  and  unter  dem 
indirekten  Einflusa  Benozzos  und  Buonfiglis  entstanden,  und  spürt  man 
in  der  Häufung  der  szenischen  Mittel  noch  eine  gewisse  Unsicherheit 
QDd  die  Nachwirkung  der  Vorbilder  Geutiles  und  der  durch  sie  be- 
dingten Landschaftsanachauungen,  so  eeigt  die  etwas  spater  gemalte 
„Kreuzigung"  in  der  vatikanische  Galerie  eine  gewisse  Leere  und  Nüchtern- 
heit bei  grösseren  Verhältnissen  und  richtigeren  Proportionea:  Von  der 
Kreuzigungsstätte  im  Vordergrund  fQhrt  eine  Strasse  zwischen  Hecken 
und  Wesen  zu  einer  Stadt,  die  sich  in  einiger  Entfernung  rechts  an 
einem  HDgel  hinaufzieht  Ein  ähnlicher  Hügel  mit  Stadt  und  Weg  er- 
hebt sich  zur  Linken.  Weiter  hinten  fliesst  quer  durch  die  Landschaft 
ein  Strom  vorbei  an  sanften  Höhen,  an  deren  Fuss  eine  regelmässig 
geftthrte  Reihe  von  Bäumen  den  Lauf  der  Landstrasse  bezeichnet  Ob- 
wol  der  Himmel  noch  golden  gegeben  ist,  eine  hieratische  Tradition, 
die  sich  io  der  Provinz  länger  hält  als  in  dem  freier  und  naturalistischer 
denkenden  Florenz,  so  macht  diese  Naturwiedergabe  doch  einen  lebens* 
volleren  Eindruck.  Der  organische  Zusammenbang  ist  besser  gewahrt 
als  auf  der  Tafel  in  Assisi.  Freilich  geschieht  der  Übergang  znr  Feme 
durch  den  Mittelgrund  trotz  der  Krümmung  der  Strasse  zu  schnell  und 
die  Bäume  wirken  daher  zu  klein;  aber  der  Mittelgrund  an  sich  ist 
auffallend  und  wol  von  Alunno  zuerst  in  die  umbrische  Kunst  ein- 
geführt worden,  die  später  gerade  auf  diesen  Teil  der  landschaftlichen 
Darstellung  besonderes  Gewicht  gelegt  hat.  Hierin  liegt  ein  bemerkens- 
werter Unterschied  zu  den  in  konstruktiven  Dingen  'gewissenhafteren 
Florentinern,  die  lieber  die  Schwierigkeit  des  Mittelgrundes  durch  ein 
andres  Motiv  umgehen,  als  dass  sie  durch  einen  perspektivischen 
Fehler  das  ganze  Bild  stören.  Die  Hecken-  und  Baumreihen,  mit 
denen  Niccolö  den  Mittel-  und  Hintergrund  gliedert,  hat  er  der  Kunst 
Benozzos  entnommen.  Die  Linien  der  einzelnen  Hügel  und  der  Ge- 
sammtumriss  der  Landschaft  stehen  noch  in  keiner  Beziehung  zur  Fi- 
gurenlcomposition,  sondern  die  Szenerie  dient  lediglich  znr  Angabe  der 
Ortlichkeit  und  als  neutraler  Hintergrund  fttr  die  Kreuzigungsgruppe. 

Entwickelter  und  wol  nicht  ohne  Einwirkung  Peruginos  zeigt  das 
gleiche  landschafüiche  Thema  die  im  Jahre  1492  entstandene  „Geburt 
Christi"  in  S.  Niccolö  zu  Foligno,  Alunnos  Hauptwerk:  In  breiten  Win- 
dungen führt  ein  Weg  durch  die  Felder  vorbei  an  der  Krippe  in  der 
Felsenhöhle  zur  Linken  und  in  den  Mittelgrund,  wo  die  von  Reitern 
und  Fussgängem  belebte  Landstrasse  im  rechten  Winkel  um  die  Felder 
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ftibrt,  auf  denen  du  Baaer  mit  zwei  Stieren  pfliigt,  Ewei  prachtvollen, 
weissen  umbrischen  Stieren.  Dahinter  führt  bei  einem  Kloster  eine 
BrOcke  Ober  einen  kleinen  Ftnss,  der  sich  in  Windungen  nach  hinten 
schlängelt,  wo  am  Fuss  eines  Hügels  Fol^o  liegt.  Weiterhin  schliessen 
Bergzilge  das  breite  Thal  ein,  aas  der  KQnstler  zum  See  macht,  aat 
dessen  Wellen  Foligno  seine  Flotte  schwimmen  lässt,  eine  verzeihliche 
und  für  seine  Heimat  schmeichelhafte  Korrektur  der  Wirklichkeit.  Er- 
kennen wir  noch  in  einem  so  spaten  Werk  Niccolös  in  der  Felderein- 
teilung des  Mittelgrundes  eine  Erinnerung  an  Benozzos  Fresken  in 
Montefaico,  so  müssen  wir  in  den  hinter  einander  geschobenen  Höhen- 
zügen, wie  sie  sich  ahnlich  bei  Foligno  finden,  ^ne  Entiehnung  aus 
den  Landschallen  Feruginos  erblicken,  dessen  verfeinerter  Blick  gerade 
sie  einer  eigenen  Schönheit  teilhaftig  werden  liess.  Ganz  unter  dem 
Eindruck  der  Landschaften  des  grossen  Meisters  von  Perugia  steht 
dann  das  btaugrüne  Thal  zwischen  flachen  Hinein  auf  der  „Modonna 
dcl  Soccorso"  in  der  Galerie  Colonna  zu  Rom,  und  auch  das  grosse 
*Altarwerk  vom  Jahre  i486  in  der  londoner  National- Gallery  zeigt  kaum 
eigene  landschaftliche  Erfindung.  Die  Originalität  Niccolö  Alunnos  hört 
altmählig  auf,  und  er  wird  Nachahmer  seiner  Schäler  Perugino  und 
Finturicchio. 

Bevor  wir  uns  aber  der  Glanzzeit  der  Schule  von  Perugia  zuwenden, 
mtlssen  wir  die  Kunst  des  Mannes  betrachten,  der  vielleicht  noch  mehr 
als  Niccolö  von  Foligno  dazu  beigetragen  hat,  das  Ideal  der  umbrischen 
Landschaftsmalerei  zu  bestimmen,  Piorenzo  di  Lorenzos.  Er  brauchte 
sich  nicht  mehr  aus  den  Anfängen  landschaftlicher  Darstellungen 
herauszuringen  wie  Alunno  und  konnte  sich  bereits  den  hSheren 
Aufgaben  der  Kunst  zuwenden.  Schon  in  den  1475  datirten  acht 
Bildern  mit  Geschichten  aus  der  Legende  des  heiligen  Bernhardin  von 
Siena  ist  der  Typus  der  Landschaft  der  spateren  Umbrer  klar  hinge- 
stellt; aber  gerade  bei  diesem  Zyklus  ist  die  Kunstgeschichte  in  arger 
Verlegenheit,  da  sie  die  Mitwirkung  mehrerer  Hände  und  obendrein  die 
Formensprache  verschiedener  Schulen  erkennt:  Umbrische,  ferraresische 
und  sienesische  Eigenitlmlichkeitea  vermischen  sich  hier  in  kaum  ent- 
wirrbarer Fülle.  Rein  umbrisch  ist  das  zweite  Bildeben,  das  die  Rettung 
eines  Kindes,  das  in  einen  Brunnen  gefallen  war,  darstellt.  Komposition 
und  Typen  der  Figuren  sowie  der  Landschaft  muten  uns  an  wie  ein 
Jugendwerk  Pioturiccbios:  Durch  das  weite  Thor  im  Hintergnmd  einer 
prachtvoll    dekorirten    Renaissance  -  Architektur    leuchtet    vollfarbig    wie 
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Edelgeschmeide  die  Landschaft  herein.    Die  Langsachse  der  Halle  setzt 
sich  drausseu  fort  in  dem  Thal,   das  zwischen  sanft  gerundeten,   grün- 
blauen Hügeln  sich  in  die  Feme  erstreckt.    Buschwerk  wachst  hier  und 
dort,  und  schlanke  Bäume  ragen  zum  Himmel  empor,   der  unten  sanft 
gerötet,  nach  oben  zu  blaut. 
Der  Horizont  liegt  im  Ver- 
hältnis zu  andern  Bildern  der 
Zeit   tief,    und   dennoch   bt 
eine  ungemeine  Raumwirkung 
erreicht.      Diese    Landschaft 
ist    eine    unmittelbare    Vor- 
gängerin    des     peruginesken 
Typus,    und    Pietros    „Bern- 
hardin s- Vision"    in    München 
knüpft   an   Vorstellungen   an, 
deren  Keim  hier  liegt 

Verwandt  ist  die  Natur- 
schildening  des  ersten  Bildes, 
das  die  Geburt  des  Heiligen 
erzählt:  Blaugrünes  HügeN 
gelände  umkränzt  einen  See, 
in  welchem  wir  wol  den 
Trasimenischen  zu  erkennen 
haben.  Überraschend  er- 
scheint uns  aber  der  rötliche 
Felsen  zur  Rechten,  der  seine 
Massen  kühn  auftürmt  und 
oben  gar  balkonartig  ausladen 
lässt,  sodass  er  eine  phan- 
tastische, unmi^liche  Gestalt  Fioremo  di  Lammo.  Aus  der  Legende 
erhalt.  Vergleichen wirmit die-  ^"  heiligen  licrnhirdin  (Ausschnitt). 

,„     f  I        u-ij  j-      T       1  Tafelbild  in  der  PLnakotliclt  zu  Perugia. 

ser  Felsenbildung  die  Locke-  .,,„.,,  . .  . 

Nacli  Onginalpholographie  von  Alinari. 
rung  der  Figurenkomposition 
und  einige  ihrer  Gesichtstypen, 

so  wird  klar,  dass  wir  es  hier  in  der  Ausführung  mit  einem  der  Ferraresen 
zu  thun  haben,  wie  sie  uns  in  der  Predella  mit  der  Geschichte  des 
heiligen  Hyazinth  in  der  vatikanischen  Galerie  ^')  begegnen,  dem  Werk, 
das  dort  immer  noch  Benozzo  Gozzoli  genannt  wird,  obwol  die  wissen- 
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Bcbaftliche  Forsdnmg  längst  Francesco  Cossa  all  den  Mdsler  erwiesen 
hat;  oder  einem  der  Meister,  die  im  *Palazzo  Sdiiffanoja  zu  Ferrara 
.die  Fresken  gemalt  haben,  die  das  Regiment  Borso  d'Estes  verherr- 
lieben. '^  Derartige  Felsenbildnngen  änden  sich  mehrmals  In  diesem 
Zjrldas:  Auf  dem  siebenten  Bild,  das  den  Oberfall  eines  Jünglings 
durch  MOrder  schildert,  bauen  sich  diese  phantastischen  Blöcke  sogar 
zu  Thoren  znsammen,  und  desgleichen  auf  dem  dritten,  der  Erweckung 
eines  Toten. 

Diese  ungewöhnlichen  Gestaltangen,  die  in  solcher  Weise  bisher 
der  Kunst  Mittelitaliens  fremd  gewesen  waren,  und  von  jetzt  ab  in  den 
Landschaften  Finturicchios  von  Bedeutung  werden,  entstammen  un> 
zweifelhaft  der  feiraresischen  Malerei,  die  sie  wiederum  ans  der  Schule 
von  Padua  übernommen  hat.  Dort  hatte  der  gewaltige  SchOpfergenius 
Andrea  Mantegnas  mit  der  titanischen  Kraft  seiner  durchaus  plastisch 
denkenden  Phantasie  in  seinen  Werken  FeLsenfoimen  gebildet,  die  zwar 
der  Wirklichkeit  fremd  sind,  aber  höheren  Gesetzen  künstlerischer  Wahr- 
heit ihr  Dasein  verdanken,  sodass  wir  an  ihre  Existenz  glauben.  Aus 
einem  tiefen,  s)'mpathetischen  Geitlhl  für  das  Sein  und  Wesen  des 
Naturorganismns  hat  Mantegna  diese  Felsenriffe  und  Thore,  gleichsam 
ein  zweiter  Weltenbildner,  geformt.^'*)  Auf  seinem  kleinen,  wahrschein- 
lich noch  dem  Ende  der  fünfziger  Jahre  angehörenden  Altarwerk  der 
Uffizien  mit  der  „Anbetung  der  drei  Könige"^*),  dann  auf  dem  Fresko 
des  ijagdzuges  des  Lndovico  Gonzaga"  im  Castello  di  Corte  zu  Mantua 
im  Anfang  der  siebziger  Jahre,  sp>äter  auf  dem  wundervollen  kleinen 
Bild  des  Museums  zu  Kopenhagen  „Christus  von  zwei  Engeln  be- 
trauert", auf  dem  „Pamass"  im  Louvre  und  noch  Öfter  sehen  wir  diese 
seltsamen  und  doch  nicht  bizarren  Gestaltungen,  wie  sie  sich  ähnlich  nur 
noch  in  der  Kunst  des  mit  Mantegna  wesensverwandten  Luca  Signorelli 
finden.  Die  Ferraresen  lernten  solche  Phantasieen  Mantegnas  kennen, 
aber  sie  mDderten  ihre  Schroffheit  und  dichteten  diese  jähen  Formen 
um  in  ein  Spiel  phantastischer  Unmöglichkeiten.  So  sind  sie  in  diese 
Darstellungen  Fiorenzo  di  Lorenzos  übergegangen. 

Von  Benozzo  Gozzolis  Einfluss  unberührt,  lässt  der  Umbier  seiner 
Phantasie  freien  Lauf  ^^  Diese  Landschaften  sind  in  Naturschwärmereien 
begründet,  in  wahrer  Poesie  und  inniger  Empfindung  des  Naturschönen. 
Das  ist  acht  umbrisch.  Von  der  Wirklichkeit  gehen  sie  aus,  aber  der 
Künstler  häuft  seine  Motive  **)  und  dichtet  sie  um,  er  verUUst  sich  nicht 
auf  ihre  einfachen  Formen,  er  glaubt  sie  steigern  zu  müssen,  um  den- 
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selben  Btaikeo  Eindruck  hervoriubriDgien,  den  er  von  der  Natur  gehabt. 
Dies  ph&ntastiBche  Spiel  ist  sonst  der  umbrischen  Volksseele  fremd  und 
nur  eine  Reaktion  ihres  reichen  NaturgefUhls.  Deshalb  nahm  Fiorenzo 
Elemente  der  Fenaresen  in  seine  Bilder  auf,  und  was  ursprunglich  der 
plastischen  Phantasie  Mantegnas  seine  Entstehung  verdankte,  wird  hier 
umgewandelt  im  Sinne  der  lyrisch-musikalischen  Ausdracksweise  der 
Umbrer.  Es  liegt  im  Wesen  der  Schwärmerei,  dass  sie  sich  vom  Be- 
sonderen aufschwingt  zum  Allgemeinen.  Das  Gefühl  der  Umbrer  für 
Schönheit  musste  demnach  das  Ideal  einer  allgemeinen  Schönheit,  eines 
Typus,  zeitigen.  Diesen  hat  Fiorenzo  zwar  nicht  erst  geschaffen,  aber 
Bo  ausgebildet,  dasa  er  Alles  enthält,  was  die  Späteren  weiter  ent- 
wickelten und  veredelten,  sowol  das  weite  Thal  mit  seinen  Uaugrilnen, 
welligen  Höben,  das  Ferogino  so  oft  dargestellt  hat,  als  auch  die  steiIeD 
Felsen  und  Rifle  und  den  Reichtum  schmQckender  Details,  die  Fintu- 
Ticchio  immer  wieder  in  seinen  Landschaiten  häuft. 

Bei  der  Frage,  welche  Bedeutung  Fiorenzo  di  Lorenzo  fUr  die 
Entwicklung  der  umbrischen  Landschaftsmalerei  gehabt  hat,  wird  man 
immer  wieder  auf  diese  acht  Bemhardius- Bilder  hingewiesen  werden; 
denn  mögen  auch  mancherlei  fremde  Einöflsse  sich  geltend  machen, 
ja  ist  es  nicht  einmal  ausgeschlossen ,  dass  wir  in  einigen  dieser 
Schöpfungen  die  ausfahrende  Hand  des  jungen  Pintnricchio  zu  erkennen 
haben, ^^)  so  wird  doch  die  Erfindung  und  die  Angabe  des  Typus  auf 
den  Meister  zurückgehen.  Seine  späteren  Bilder  sind  In  dieser  Beziehung 
weniger  lehrreich,  da  er  in  enge  Beziehung  zu  seinen  Scbfliem  getreten 
ist  Wieder  äussert  sich  das  Anpassungsvermögen  der  Umbrer,  das 
Oberall  nach  Harmonie  strebt  und  die  Klarheit  der  geschichtlichen 
Entwicklung  verwirrt.  Seine  beiden  „Anbetungen"  in  der  Pinakothek 
zu  Perugia  zeigen  sogar  etwas  Fremdes,  das  fast  an  Domenico  Ghir- 
landajo  erinnert'"");  auch  die  Landschaft  auf  der  „Anbetung  der  Kö- 
nige" bezeugt  das:  Der  Hütte  zur  Rechten  entsprechen  links  die  auf- 
getürmten Felsen  und  ein  Baum  mit  blattreicher  Krone,  Dahinter 
erschliesst  sich  dem  Blick  ein  reichgegliedertes  Thal.  Von  links  senkt 
sich  ein  grüner  Hügel  mit  mannigfachen  und  scharf  gegen  den  hellen 
Himmel  abgezeichneten  Bäumen  zum  Wasser,  das  in  gewundenem  Lauf 
an  weissen  Felsenriffen  und  steilen  Bergen  vorbei  in  die  bläuliche  Feme 
zieht.  Die  Sorgfalt,  die  auf  die  kulissenartig  hinter  einander  geschobenen 
Bergprofile  verwandt  ist,  lässt  auf  das  Vorbild  Peruginos  schliessen,  dem 
Rumohr  einst  fälschlich   das  Bild  zugeschrieben  hat'"*)     Aber  auch  an 
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Ghirlandajos  Freslio  in  der  Sixtina  kfinnte  man  erianect  werden '"*];  das 
gegebene  Thema  wäre  dann  von  Fiorenzo  in  die  umbiische  Anschaaung 
Dbertragen  worden. 

Ein  Aufenthalt  Fiotenzos  in  Rom  hat  alle  Wahrscheinlichkeit  für 
uch,'"^  während  ein  Studium  der  florentiner  Kunst  am  Amoatrand  uns 
wenig  glaubhaft  dilnkt,"*^)  Wäre  er  wirklich  im  Zeninim  der  neueren 
Kunstbestrebongen,  in  Florenz,  gewesen  nnd  womöglich  in  der  Werk- 
statt Verrocchios,  wie  vielfach  angenommen  wird,  so  würde  sich  Fiorenzo, 
dessen  An scbmiegungs vermögen  wir  kennen  gelernt,  gewis  weitere  Eigen- 
heiten und  Kenntnisse  erworben  haben,  als  sie  seine  späteren  Werke 
zeigen.  Besonders  Verrocchios  Einzelstudien  mUssten  ihn  interessirt 
haben.  Aber  weder  seine  frühen  Werke  des  Bern  ha  rdins- Zyklus,  deren 
miniaturhafte  AusfUhrung  doch  die  strengste  Präzision  in  allen  Details 
erwarten  lassen  sollte,  noch  die  späteren  Arbeiten  zeigen  etwas  andres, 
als  eine  an  der  Oberfläche  der  Dinge  haftende  Anschauung.  Fiorenzos 
ganze  Kunst  würde  uch  erklären  lassen  ohne  die  Annahme  einer  Reise 
nach  Florenz,  wenn  dem  nicht  das  durch  seine  Unterschrift  tnit  der 
Jahreszahl  1487  beglaubigte  Tabernakel  in  der  Pinakothek  zu  Perugia 
entschieden  widerspräche.  Hier  ist  Verrocchios  EinBuss  unmöglich  zu 
leugnen.  Aber  gerade  dies  Werk  bestätigt  unsere  Ansicht:  Es  ist  ent- 
standen unter  dem  Eindruck  des  Mannortabemakels  der  Verrocchio- 
Schule,  das  sich  in  der  Chiesa  di  Montcluce  bei  Perugia  befindet.  Das 
kleine,  aber  in  ganz  Umbrien  einzigartige  Werk,  wahrscheinlich  von 
Francesco  di  Simone  ausgeführt,  soll  aus  dem  Jahre  1483  stammen."*^) 
Zu  dieser  Ut>erraschenden  Bemerkung  kommt  die  auffallende  Verwandt- 
schaft zwischen  dem  Relief  und  dem  Gemälde:  Die  Stelltmgen  der 
Figuren,  sowol  der  Engel  oben  wie  auch  der  Gestalten  unten,  ent- 
sprechen sich  zum  Teil,  und  auch  die  Gewandbehandlung  hat  mehr 
als  eine  zufällige  und  etwa  durch  die  gemeinsame  Schulung  beider 
Künstler  zu  erklärende  Ähnlichkeit,  sie  deckt  sich  fast  in  den  Motiven 
und  dem  Schwulst  der  Falten.  So  liegt  denn  die  Vermutung  nahe, 
dass  Alles,  was  in  seinen  Gemälden  an  die  Florentiner  gemahnt,  aus 
jenem  Zusammentreöen  auf  neutralem  Boden  in  Rom  hervorgegangen 
ist;  nnd  auch  die  an  Ghirlandajo  erinnernde  Landschaft  auf  der  „An- 
betung der  Könige"  erklärt  sich  auf  diese  Weise.  Dass  dabei  ein  Bild 
so  acht  umbrischen  Gepräges  entstanden  ist,  mag  als  Fiorenzos  be- 
sonderes Verdienst  nochmals  betont  werden.  Oder  sollte  Peruginos 
mächtige    und    alle    individuellen    Züge    der   Umbrer    zu    hannonischer 
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Fiorenio  di  LorcQzo,  Der  Gekreuzigte  mit  Heiligen. 
Tafelbild  in  der  Galerie  Borghese  zu  Rom.    Nach  Original  Photographie  von  Anderson. 
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Einheit  verschmelzende  Kunst  die  Wandlung  in  des  Meisters  Weise 
bewirkt  haben? 

Ein  Beweis  dafllr,  wie  Piorenzo  allmähtig  alle  Originalität  verlor 
und  sich  begnQgte,  die  Kunst  der  Schüler  in  seinen  Werken  wieder- 
zuspiegeln,  bt  das  Bild  des  „Gekreazigten  zwischen  Hieronyrous  und 
Christopherus"  in  der  Galerie  Borghese  znRom*^'):  Unter  einem  Qber- 
hangenden  Felsen  zur  Linken  kniet  Hieronymus,  während  Christopherus 
mit  dem  Jesuskind  auf  der  Schulter  im  Wasser  steht,  das  seine  klaren 
Wellen  leisen  Schlages  an  das  bebuschte  Ufer  des  KreuzeshOgels 
schäumen  Iftsst.  In  vielfachen  Windungen  8iesst  die  Flut  zwischen 
Städten,  Bäumen  und  lieblich  grünenden  Höhen  dem  Hintergrande  zu. 
Es  ist  ein  idyllisches,  freundliches  Thal,  nicht  unähnlich  dem  von  Fio- 
renzo  auf  seinem  zweiten  Berhardins-Bild  geschaffenen  Typus  und  doch 
schon  voller  und  abwechslungsreicher  und  dem  Ideal  Pinturicchios  ge- 
nähert. Gegen  diesen  aber  spricht  die  mislungene  Überleitung  durch 
den  Mittelgrund;  ja  eine  solche  scheint  ganz  zu  fehlen,  sodass  die  dem 
KreozeshQgel  gegenäberliegenden  Flussufer  ein  falsches  Grössen  Verhältnis 
zeigen.  Auch  die  Linien  der  HOgel  des  Hintergrundes  sind  für  Pinta - 
ticchio  EU  einfach,  der  unter  dem  Eindruck  des  zarten,  elegischen  SchCn- 
heitsgefOhls  Peruginos    ihnen   besondere  Aufmerksamkeit  geschenkt  hat. 

Immer  wieder  im  Lauf  dieser  Beobachtungen  drängte  sich  uns 
der  Name  Pietro  Vanuccis,  des  Perugjno,  entgegen,  und  in  der  That 
steht  er  im  Mittelpunkt  der  umbrischen  Kunst,  die  ohne  ihn  den 
Charakter  einer  Frovinzmalerei  behalten  und  niemals  in  den  Werdegang 
der  Renaissance-Kunst  eingegriffen  haben  würde;  und  es  liegt  ein  tieferer 
kunsthistorischer  Sinn  in  der  Ehrung,  die  man  dem  grossen  Meister  er- 
weisen wollte,  als  man  die  Pinakothek  von  Perugia,  die  Sammlung  um- 
brischer  Kunstwerke,  nach  ihm  benannte. 

Wie  sich  Ghirlandajo  zu  seinen  Vorgängern  verhält,  so  steht 
Pemgino  den  heimischen  Meistern  gegenüber.  Er  beherrscht  die  Tech- 
nik, nach  der  sie  mühsam  gerungen,  und  kann  ihre  Formensprache  ab- 
wandeln, wie  es  seiner  Komposition  und  seinem  AusdnicksbedOrftiis 
inneren  Lebens  entspricht.  Die  ideelle  Seite  der  Kiuist  übernimmt 
wieder  die  Führung,  nachdem  sie  ein  Jahrhundert  lang  unter  dem 
Obergewicht  des  Naturalismus  gelitten  hatte.  Pemgino  besitzt  die  Vor- 
aussetzung eines  guten  Landschaftsmalers,  ein  zuverlässiges  Gedächtnis 
für  die  Formen  der  Natur;  darum  durfte  er  von  immer  neuen  Einzel- 
studien absehen,  was  er  bald  gethan  zu  haben  scheint.     £r  steht   also 
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im  Gegensatz  zu  den  kämpfendeo,  strebenden  Richtungen  des  natura- 
listischen Quattrocento  nnd  darf  und  will  die  Kunst  zurOckfiahren  zu 
ihren  ewigen  Aurgaben.  Mehr  noch  als  Ghirtandajo  will  er  einen 
grossen  Stil  herausbilden,  und  die  vielen  Aufträge,  die  er  in  Florenz 
erhielt,  sprechen  laut  genug  das  Verständnis  aus,  das  man  dort  fttr 
seine  Prophezeiung  eines  Monnmentalstils,  dessen  Wesen  Einfachheit 
sein  sollte,  besass.  Von  Natur  kontemplativ,  strebt  er  nach  einem 
Ebenmass  aller  Teile,  nach  einer  wunderbaren  Harmonie  des  Ganzen, 
die  den  Beschauer  för  die  Offenbarung  der  höchsten  Ideen  vorbereiten 
und  befähigen  soll.  Auch  hierin  ist  Perugino  der  Vorgänger  Rafaels. 
Seine  gross  gedachten  Kompositionen  gründen  sich  auf  eine  ausser- 
gewöhnliche  Raumkunst,  als  deren  Meister  ihn  seine  Zeit  rUhmte."") 
Die  grosse  Auffassung  der  Figuren  und  des  Raumes  bedingen  einander. 
In  dieser  ,,Kunst  der  Komposition,  die  aus  Prinzipien  der  Perspektive 
erwachsen  ist,"  ''"^  lebt  der  Geist  Piero  della  Francescas  fort.  Pieros 
Schüler,  der  Ferspektiviker  Lnca  Pacioli,  der  im  Jahre  1478  an  die 
Univer»tät  zu  Perugia  kam,*"')  mag  die  Kenntnis  der  Gesetze  vervoll- 
ständigt haben,  deren  Anfänge  der  junge  Perugino  bei  Pieco  selbst  in 
Arezzo"")  erlernt  hatte.  So  baut  er  seine  Werke  nicht  nach  den  Ge- 
setzen der  Flächende koration,  sondern  von  innen  heraus  wie  ein  grosser 
Tektoniker.  Da  ist  nichts  ÜberflOssiges,  und  Architektur  und  Land- 
schaft auf  seinen  Gemälden  dienen  nicht  zur  Verzierung,  sondern  als 
Resonanz  der  Figurenkomposition."')  Wie  alles  aus  einer  grossen  ein- 
heitlichen Vorstellung  heraus  entsteht  mid  seine  Mittel  einfach  und  klar 
sind,  so  verhält  es  sich  auch  mit  seiner  Raumkunst.  Je  leichter  die 
Mittel  zur  Tiefen bewegung  ins  Auge  fallen,  um  so  besser  erftÜIen  sie 
ihren  Zweck,  während  umständlichere  bei  der  einheitlichen  Tiefenvor- 
stellung nicht  zur  Geltung  kommen."^  Hierin  besteht  das  Geheimnis 
und  die  Bedeutung  der  feinen  Bäumchen,  die  für  Feruginos  Land- 
schaften so  bezeichnend  sind.  Aaf  schlankem  Stamm  streben  sie  empor 
und  breiten  ihre  feinen  Zweige,  an  denen  kaum  das  erste  GrUn  knospt, 
vor  den  klaren,  leuchtenden  Himmel,  wie  zierliches  Filigranwerk  auf 
schimmerndem  Email.  Indem  diese  Bäumchea  meistens  im  Mittelgrund 
der  Landschaft  angebracht  sind,  betonen  sie  leise  diese  schwierige  und 
für  die  Bildung  des  landschaftlichen  Raumes  so  bedeutsame  Stelle  und 
lenken  den  Blick  mit  unmerklicher  Gewalt  in  die  Tiefe  des  Hinter- 
grundes, Die  Darstellung  einer  fast  unermesslichen  Feme,  die  uns  auf 
vielen  Bildern  des  XV.  Jahrhunderts  begegnete,  war  begründet  in  einer 
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wissenschaftlich- cTetailirlen  Anschauung  der  Natur,  deren  Wesen  Naivität 
war,  während  sie  bei  Penigino  ein  bewusstes  Mittel  zur  Erreichung 
einer  pathetischen  Stimmung  ist. 

Schon  die  Pollajuoli  und  Verrocchio  hatten  das  Bedürfnis  gehabt, 
durch  einen  koloristischen  Grundton  die  Vielheit  in  ihren  Landschaften 
zu  künstlerischer  Einheit  zu  verbinden.  Mittelbar  knüpft  Perugino  hier 
an,  indem  er  aus  Farben  und  Linien  eine  Grund  Stimmung  erwecken 
will,  die  das  ganze  Bild  erfüllen  soll.  Dies  künstlerische  Prinzip  der 
Vereinheitlichung  und  Vereinfachung,  dies  Prinzip,  die  Umgebung  der 
Figurengruppen  sowol  in  den  Dienst  der  Handlung  ab  Ausdrucksmittel, 
wie  in  den  der  Komposition  als  Form  £u  stellen,  zeigt  den  Beginn 
eines  neuen  Stils,  der  wieder  der  grossen  Kuiist  Giottos  und  Masaccios 
verwandt  ist  und  sich  bewusst  vom  Quattrocento  abkehrt.  Daher  ver- 
meidet Perugino  —  und  mit  ihm  später  alle  Umbrer  —  die  Landschaft 
in  ihrer  WeitiSumigkeit  als  Weltbild  aufzufassen,  wie  es  Benouo  Gozzoii, 
Domenico  Ghirlandajo  in  seinen  Tafelbildern  und  andre  Florentiner 
gethan  hatten;  vielmehr  wird  aus  dem  Weltganzen  ein  Teil  herauf- 
nommen,  das  Thal  von  Foligno  oder  die  Gegend  am  Trasimenischen 
See,  und  bildmässig  und  mit  grosser  Feinheit  komponirt. 

So  steht  Perugino  an  der  Schwelte  der  neuen  Zeit,  bewundert, 
Oberall  begehrt  und  von  talentvollen  SchQlfrn  umgeben.  Warum  voll- 
endete er  nicht  die  neue  Epoche  der  Kunst?  An  dem  Aufstieg  zu  den 
letzten  Höhen  verhinderte  ihn  sein  schwacher  Charakter,  und  seine 
grosse  Kunst  wurde  nicht  ausgefüllt  von  einer  entsprechenden  Persön- 
lichkeit, In  seinem  Innersten  ist  Perugino  schwach,  und  die  wundervolle 
Riihe  und  Harmonie  seiner  Werke  ist  nicht  die  Abgekiattheit  nach 
seelischen  Erregungen,  sondern  die  Scheu  vor  Dberlauten  Worten  und 
Werken,  vor  zu  grosser  seelischer  Anstrengung.  Ein  gewaltiges  Er- 
eignis führt  er  uns  nahe,  indem  er  uns  kontemplativ  stimmt.  Lange 
pausen  voll  stummer  Trauer  giebt  er  und  ein  Sich -Versenken  in  die 
Abgründe  der  menschlichen  Seele  und  ihre  Leiden.  Dieser  passive 
Zug  seines  Wesens  ist  das  Grosse  in  seiner  Kunst.  Da  schlägt  er  oft 
TOne  an,  die  uns  bis  ins  Innerste  berühren,  nicht  indem  sie  uns 
packen  und  erschüttern,  sondern  indem  sie  mit  magischer  Gewalt  in 
unser  Herz  eindringen  da,  wo  es  schwach  ist.  „Es  muss",  wie  Jacob 
Burckhardt  es  feinfühlig  ausspricht,  „einen  göttlichen  Augenblick  in  seinem 
Leben  gegeben  haben,  da  er  zum  ersten  Male  die  holdeste  Form  mit 
dem  Ausdrucke  der  süssesten  Schwärmerei,   der  Sehnsucht,  der  tiefsten 
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Andacht  erfQllte." "')  Aber  diese  Stunde  der  Weihe,  die  zu  den  er- 
hebenden und  trOatenden  im  Leben  gehören  sollte,  weil  sie  nur  wie  ein 
seltenes,  himmlisches  -Geschenk  kommt,  wiederholt  Peiugino  beständig. 
Und  wenn  wir  das  erste  Mal  an  seine  Wunder  geglaubt  und  uns 
seinem  Zauber  hingegeben  haben,  so  verletzt  uns  bald  die  Wiederholung. 
In  den  lockendsten  Lauten  vieler  seiner  Werke  vermag  man  dann  nur 
noch  die  raffinirte  Kunstsprache  lu  vernehmen,  die  solche  Wunder  tbut, 
und  nur  den  Komposition smeister  Fenigino  wird  man  immer  wieder  be- 
wundem. 

Suchten  wir  mit  diesen  Worten  Feruginos  ganze  Kunst  zu  be- 
zeichnen, so  treffen  sie  auch  auf  unsren  besondren  Fall,  seine  Land- 
scbaftsdarstellungen,  zu. 

Seine  Landschaft,  —  im  Grunde  genommen  ist  es  nur  Eine,  und 
es  bleibt  erstaunlich,  mit  wie  wenig  Phantasievorstellungen  er  seinen 
Bedarf  gedeckt  hat,  —  knüpft  an  den  Typus  des  Thals  von  Foligno 
an,  wie  er  uns  auf  dem  zweiten  Bild  des  Bembardins-Zyklus  Fiorenzo 
di  Lorenzos  begegnet  ist.  Daher  kann  man  auch  zweifeln,  ob  die 
Landschaft  auf  dem  „Gekreuzigten  mit  Heiligen"  in  S.  Giovanni  della 
Catza  zu  Florenz,  dem  Bild,  das  er  mit  Signorelli  zusammen  im  Jahre 
1472  ausgeführt  hat,"*)  und  das  sein  erstes  uns  bekanntes  Werk  ist, 
von  Perugino  entworfen  sei:  Die  mächtigen  Felsen  zur  Seite  links,  die 
dem  Bild  &st  etwas  Wildes  geben,  die  harte  unvermittelte  Nebenein- 
anderstellung von  Braun  im  Vordergrund  und  Blau  in  der  Feme, 
sowie  das  Fehlen  der  blaugrünen  TOne,  des  feinen  Glanzes  und  der 
sorgftltigen  Anordnung  der  HOgelprofile  im  Hintergrund  sind  Merkmale, 
die  gegen  den  bei  Fiorenzo  ausgebildeten  Perugino  und  mehr  FQr  die 
ernstere.  Strengere  Art  Signorellis  sprechen. 

Mit  diesem  Werk  begann  Pemginos  Thätigkeit  in  Florenz.  Ob 
er  damals  in  Verrocchios  Werkstatt  eingetreten  ist,  wie  seit  Vasari*^') 
allgemein  angenommen  wird,  ist  für  ans  von  geringem  Interesse,  da 
ausser  der  Beziehung  zu  Lionardo  da  Vinci,  die  in  ihren  gemeinsamen 
und  für  die  Entwicklung  der  Landschaftsmalerei  wie  überhaupt  3er 
ganzen  Kunst  gleich  bedeutsamen  Studien  und  Vervollkommnungen  der 
Öltechnik  ihren  Ausdruck  fanden,'*^  die  Formensprache  und  Anschau- 
ungen des  Umbrers  wenig  von  diesem  Meisteratelier  beeinfluast  worden 
zu  sein  scheinen.  Aber  die  florentiner  Kunstwelt  als  Ganzes  mosste  ihn 
bestimmen"^)  und  auch  für  seine  Land  Schaftsdarstellung  von  Bedeutung 
werden.     Den   Sinn   für   die  Schönheit    der  Natur   hatte   er  aus  seiner 
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Heimat,  aber  von  Masacdo,  Angelico  und  im  Verein  mit  Ghitlaadajo 
konnte  er  die  spezifisch  floientinische  Vereinigang  von  Figurengruppen 
und  Buhne  leinen.^'*) 

Ein  schönes  Beispiel  hieiflikr  ist  die  grosse  „Pietä"  im  Falazzo  Pitti, 
die  Penigino  selbst  fui  ein  Meisterwerk  hielt,  und  deren  Landschaft 
sogar  Vasari  eigener  Erwähnung  fOi  wert  erachtete.^'*)  Hinter  der  Figuren- 
gruppe  erheben  sich  an  beiden  Seiten  graue,  runde  Felsenhflgel ,  auf 
deren  braunbemostem  Rücken  sich  eine  Reihe  zarter  Bäumchen  erhebt 
und  mit  ihrem  feinen  Geäst  die  Transparenz  des  Himmels  mehr  hervor- 
treten lasst.  In  der  Senkung  zwischen  den  beiden  Hohen  gleitet  der 
Blick  Über  braunen  Mittelgrund  zu  einem  Gewässer,  das  breiten  Zuges 
schräg  nach  rechts  fliesst  und  hinten  ins  offene  Meer  mündet.  Am 
jenseitigen  Stromufer  kränzen  Türme  und  Zinnen  einer  Stadt  den  Fuss 
eines  HQgels,  hinter  welchem  andre  Höhen  hervortreten,  deren  Um- 
risse mit  jenem  wundervollen  Gefühl  fflr  die  Kadenz  der  Linien  gezogen 
sind,  das  für  Peruginos  Art  bezeichnend  ist.  Nichts  Einzelnes  fesselt 
den  Blick,  der  sich  in  die  Feme  zum  Meereshorizont  verliert.  Die 
feierliche  Stille  entspricht  der  Auffassung,  die  auch  Angelico  hatte,  und 
die  ei  mit  seiner  unvergleichlichen  Naivität  in  der  Harmonie  seiner 
Landschaften  .  auszudrücken  verstand.  Jedoch  die  Beherrschung  der 
Kunstform  ist  bei  Perugino  eine  umfassendere,  und  erst  nach  langem 
Verweilen  vor  dem  Bild  kommt  uns  die  komplizirte  Anordnung  dieser 
Landschaftslinien ,  die  Anfangs  den  Eindruck  ursprünglicher  Einfachheit 
gemacht  hatten,  zu  Bewusstsein,  Sie  schmiegen  sich  der  Figurenkom- 
position an:  Die  Linien,  wdche  die  Mittelgruppe  nmschliessen,  sodass 
sie  die  Form  eines  pyramidalen  Auf  baus  erhält,  und  die  uch  in  der 
stehenden  Mittelfigur  schneiden,  setzen  sich  beiderseits  knrvenartig  in 
den  Hügelprohlen  des  Mittelgrundes  fort  und  mildern  so  die  Strenge 
der  geometrischen  Anordnung,  Gleichzeitig  sondern  sie  die  Seiten- 
gruppen von  drei  Figuren  rechts,  von  zweien  links  von  der  Zentral- 
komposition und  machen  sie  zu  Trägem  eines  neuen  geometrischen 
Aufbaus  in  Form  zweier  sich  schneidender  rechtwinkeliger  Ehreiecke, 
deren  Katheten  die  drei  Bildränder  bilden.  Äussert  sich  in  diesen 
Linien  die  formale  Seite  der  Komposition,  so  erhält  audi  ihr  psycho- 
logischer Inhalt  durch  die  Anlage  der  Landschaft  eine  Bekräftigung, 
indem  die  schräge  Achse  des  Ftussthals  der  Richtung  folgt,  die  der 
KOrper  der  Mitteihgur  mit  den  erhobenen  Armen  angenommen  hat. 
Dadurch  wirkt  diese  Gebärde  an  sich  haltenden,  regungslosen  Jai 
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mit  der  Eindringlichkeit  einer  Fennate  in  der  Musik.  Wflrdc  das  Thal 
die  sonst  von  Peragino  beliebte  rechtwinkelige  Achse  von  vorn  nach 
hinten  haben,  so  wOiden  sich  neue  Linien  und  Bew^;ungs3chneidnngen 


Perugino,  Beweinung  Chrislü 
Tafelgemälde  im  Palaizo  Pitti  lu  Fioreai.    Nach  Original  Photographie  von  Aliaaii. 

ergeben   haben,  die  mit  Inhalt  und  Komposition   des  Bildes   nicht   in 
Beuehung  stehen. 

Peruginos  Alt  widerstrebt  im  Allgemeinen  grossen  Grnppenbil düngen, 
nnd    er   vertieft   sich    lieber   in   die    einzelnen  Charaktere   als  Sonder- 
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existemcD ;  aber  auch  dann  konzeDtriit  er  die  Szenerie  auf  den  Moment 
der  Darstellung.  Betrachten  wir  als  Beispiel  das  kleine  Bild  der  Madonna, 
die  das  Christkind  anbetet,  im  Pilti-Paiast,  wol  eine  Vorstudie  zu  dem 
grossen  'Altanrerk  der  londoner  National- Gallery:  Hinter  dem  braunen 
Vorde^nind  erheben  sich  beiderseits  Hügel  von  wanner  Färbung.  Dahinter 
dfluet  sich  ein  langes  Thal,  dessen  Höhen  sich  rechts  und  links  entsprechen. 
Auf  einen  dunkelblaugrilnen  HOgel  folgt  ein  etwas  hellerer;  dann  wird 
in  weiter,  dufter  Feme  ein  Felsen  sichtbar,  dessen  schärfere  Umrisse 
und  klüftigere  Modellirung  eine  feine,  kaum  wahrnehmbare  Abwechslung, 
gewissermassen  eine  Dissonanz  in  der  Harmonie  bedeuten,  die  aber 
durch  eine  feine,  im  Schimmer  der  Atmosphäre  fast  verschwindende 
Linie  eines  letzten  Hfigelprofils  wieder  aufgelöst  wird.  Ahnliche  Höhen- 
zDge  lenken  auf  der  rechten  Hälfte  den  Blick  in  die  Bildtiefe.  Die 
feierliche  Ruhe,  die  über  dieser  Landschaft  liegt,  und  die  Symmetrie 
der  auf  beiden  Seiten  langsam  aufsteigenden  Hügelumrisse,  die  an  die 
schwellenden  Linien  ausgebreiteter  Vogel  schwingen  erinnert,  verkünden 
Peruginos  GefOhl  fär  edle  Schönheit.  Aber  wiederum  wohnt  diesen 
scheinbar  zufälligen  Linien  ein  geheimes  Leben  inne,  das  der  Komposition 
des  Bildganzen  dient:  Wir  sind  mit  Interesse  dem  Zug  der  Högelprofile 
gefolgt,  die  auf  der  linken  Bildhälfte  Linie  um  Linie  unsem  Blick  In 
die  Feme  zogen.  Da  plötzlich  wird  die  letzte  Linie  energisch  gekreuzt 
von  dem  Mantel  der  Madonua:  der  Blick  folgt  der  neuen  Richtung 
aufwärts;  er  sieht  den  Kopf  der  Jungfrau  gesenkt,  und  unwillkilrUch 
senkt  er  sich  mit  ihren  Blicken  auf  das  Christkind.  So  wird  das  Auge 
immer  wieder  auf  das  Wesentliche  des  Bildes  gefdhrt  durch  die  zwingende 
Kraft  der  Komposition. 

Einen  Höhepunkt  in  Peruginos  Straffen  bildet  die  „Kreuzigung 
mit  ftlnf  Heiligen",  das  Fresko  in  S,  Maria  Maddalena  de  Pazzi  zu 
Florenz.  Figuren  und  Landschaft  sind  hier  eine  wahrhaft  grossartige 
Verbindung  eingegangen.  Durch  die  drei  Öffnungen  einer  würdigen 
Renaissance- Architektur  erblicken  wir  in  der  Mitte  den  entseelten  Heiland 
am  Kreuz,  an  dessen  Fuss  Maria  Magdalena  kniet;  in  der  linken 
öflhung  würd  Maria  mit  dem  knieenden  Benedikt,  in  der  rediten  Johannes 
mit  Bembaid  sichtbar.  Hinter  ihnen  breitet  sich  eine  Hflgellandschaft 
aus,  durch  die  ein  langsam  ziehender  Strom  fliesst.  Einfache  Höben 
erbeben  sich  an  den  Seiten  mit  jungen,  frischbelaubten  Bäumen  darauf, 
und  auch  im  Mittelgrund,  wo  sich  am  Fuss  der  entfernten  Berge  ein« 
Stadt  aufbaut,  stehen  die  Bäume  in  Gruppen,  im  Wasser  sich  spiegelnd, 
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und  Ewischen  ihrem  Laub  DoTchbliclce  in  die  gleitende  Flut  gestattend. 
Im  Allgemeinen  zeigt  diese  Landschaft  keine  neuen  Motive,  und  ihre 
Bedeutung  erhält  sie  erst  durch  ihre  Verbindung  mit  den  Gestalten  vom. 
Jede  einzelne  derselben  steht  im  Zasammenhang  mit  dem  Gekreuzigten, 
aber  nicht  mit  ihrer  NebenfiguT.  Diese  Geltung  der  fünf  Heiligen  als 
Einzelwesen  berücksichiigt  auch  der  Hintergrund,  der  für  jede  Gestalt 
ein  andrer  ist.  Aber  die  Landschaft  als  Ganzes  bat  einen  grossen 
Zusammenhang,  der  wiederum  die  Figuren  zu  höherer  Einheit  zusammen- 
schliesst:   Von   links  vom  geht  eine  grosse  Richtungsachse  nach  rechts 


Perugino,  Crncirixus  mit  Heiligen. 

Fresko  in  S.  M.  Maddaleni.  de  Pozzi  zu  Florenz 

Nach  Original  Photographie  von  Alinari. 

hinten,  wo  sie  sich  im  Weiten  verliert.  Dadurch  wird  die  Gebärde  des 
Johannes,  der  sich  rechts  befindet,  ungemein  gesteigert.  In  dieser 
wundervollen  jugendlichen  Gestalt  mit  dem  rttckwarts  geneigten  Haupt, 
mit  dem  Augenanfschlag  hinreissender  Liebe  zu  Christus  empor  und 
und  mit  der  unendlich  ausdrucksvollen  Bewegung  der  beiden  Hände, 
die  uns  mit  eindringlicher  Sprache  das  wortlose  Geständnis  dieser  Seele 
offenbaren,  scheint  gleichsam  der  Gehalt  der  ganzen  Darstellung  aus- 
gedrückt zu  sein.  Die  drei  Heiligen,  die  vor  ihrem  toten  Erlöser  knieen, 
ermessen  nicht  die  Bedeutung  dieser  Stunde,  sie  blicken  nur  bekOmmert 
auf  zu  ihrem  Herrn  in  surflckhaltender  Scheu  vor  dem  heiligen  Leichnam; 
Maria   steht  da,   regungslos,   mit   verschränkten  HSnden,   einer  Statue 
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gleich,  Dur  ihre  thranenlosen  Angen  blidien  ziellos  in  eine  unei^odliche 
Nacht  der  Trauer,  ans  deren  Schatten  noch  kein  Lant,  kein  bestimmter 
Gedanke  sich  lOst,  d^  ihr  die  Grenzen  dieses  ungeheuren  Verlustes  wiese 
tind  ihr  Trost  in  Sen&en  und  ThrSuen  brachte.  Nur  in  Johannes  erfüllt 
sich  die  Weihe  und  Erkenntnis  der  Notwendigkeit  dieser  Stunde:  Der 
Glaube  an  den,  der  am  der  Liebe  willen  starb,  erfüllt  ihn  ganz,  und  in 
seiner  GebSrde  und  in  seinem  Bück  liegt  das  Geständnis  ausgesprochen 
einer  Liebe  bis  in  den  Tod  und  das  Gelöbnis  eines  Lebens  in  Liebe  und 
im  Glauben.  Erst  in  diesem  Sinne  wird  das  Mysterium  dieser  Stunde 
zur  Erlösung  der  Menschheit,  deren  Repräsentant  Johannes  ist.  Diese 
erhabene  Auffassung  der  christlichen  Heilslehre  bedurfte  einer  besonderen 
Steigerung  des  künstlerischen  Ausdrucks,  und  es  ist  klar,  dass  alle 
Kompositionsmittcl  angewendet  werden  mussten,  um  Johannes  über  die 
andren  hervorzuheben. 

Bisher  haben  wir  nur  Landschaften  betrachtet,  deren  Vereinigung 
mit  den  Figurengnip[>en  in  einem  Zusammenfühlcn  ihrer  gemeinsamen 
Linien  bestand;  aber  Perugino  hat  sich  in  seiner  besten  Zeit  zu  einer 
grossen,  auf  Linien,  Farben,  Licht  und  Schatten  beruhenden  Stimmungs- 
malerei  erhoben,  wie  wir  sie  in  der  Landschaft  der  „Kreuzigung"  in 
der  äorentinci  Akademie  gewahren:  An  den  Seiten  vorn  ragen  braune, 
knollige  Felsenmassen  auf.  Hinter  einem  mit  Bäumen  bestandenen, 
parkartigen  Gelände  erhebt  sich  In  einer  Thalmulde  eine  Stadt.  Es 
ist  die  Stande  gewählt,  von  welcher  die  Bibel  berichtet,  dass  «ch  der 
Himmel  verfinsterte.  Wolken  ziehen  sich  von  allen  Seiten  zusammen, 
am  Horizont  steigen  sie  in  langen  Streifen  auf  und  ballen  sich  zu 
dunklen  Massen  im  Zenith.  Noch  ein  Sonnenstrahl  blitzt  hervor  und 
weckt  auf  dem  plöüüch  grellgrün  beschienenen  Hügel  zur  Rechten  ein 
vorübergehendes,  gespenstisches  Leben.  Aber  um  so  dunkler  erscheinen 
die  benachbarten  grünblauen  Höhen,  die  im  Schatten  liegen.  Berührt 
uns  die  Darstellung  einer  schwülen  Gewitteistinunung,  die  dem  Ausbruch 
elementarer  Naturereignisse  vorhergeht,  bei  Perugino  eigenartig,  so  Über- 
rascht uns  die  Formation  der  Felsenbeine  des  Hintergrundes  zur  Linken. 
Derartige  Zacken  sind  uns  in  andren  Schöpfungen  Perugin  es  nicht 
begegnet  und  erinnern  an  Jugendwerke  Lionardos  da  Vind.  Liegt 
hierin  ein  Hinweis  auf  die  Erklärung  dieses  merkwürdigen  und  einzig- 
artigen Versuches  des  Meisteis? 

Im  letzten  Jahrzehnt  des  Quattrocento  entstand  eine  Reihe  von 
Werken,   in  denen   zwar  die  Landschaft  nur  untergeordnete  Bedentung 
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bat,  die  abei  Perugino  mit  ansseTordentlicher  Stimmuugskraft  eifOUt  hat, 
wie  die  der  „Vision  des  heiligen  Benihard"  in  der  mOnchener  Fin&kotbek; 
Aus  der  edel-eittfachen  Halle,  in  welcher  die  Madonna  dem  Mönch 
erscheint,  veriiert  sich  der  Blick  in  eine  feierliche  Landschaft.  Der 
Hfigel,  der  sich  zuvorderst  redits  vor  das  Thal  schiebt  ist  braun,  dis 
Kette  zur  Linken  blaugrOn.  In  drei  wundervoll  fein  gezeichneten  Hügel- 
profilen senkt  sie  sich  sum  Thal,  an  das  sich  weiter  hinten  eine 
Meeresbucht  schliesst.  In  dieser  scheinbar  zufälligen  und  dennoch  fein 
berechneten  Art  die  Geblrgsumrisse  anzugeben,  liegt  ein  grosser  Unter- 
schied zu  Ghirlandajo,  der  abwechslungsvoller  ist,  aber  bei  seiner 
dekorativen  Veranlagung  hinter  dieser  zarten  LinienschOnheit  wesentlich 
zurückbleibt.  Dazu  kommt  die  koloristische  Feinheit,  die  fast  an  Ltonardo 
gemahnt  und  Peraginos  Natiuschilderungen  in  die  Mitte  zwischen  die 
der  Florentiner  und  der  Venezianer  stellt.  Alle  Farben  der  Gewänder 
klingen  hier  zusammen  wie  in  einem  Alles  tfisenden  Schlussakkord; 
fühlt  man  sich  doch  bei  den  Umbtem  immer  wie  bei  den  Venezianern 
an  Musik  erinnert.  Diese  atemlose,  feierliche  Stille,  in  der  kein  Blatt 
sich  regt,  eine  ächte  Visions stimmnng,  ist  aus  freiestei,  subjektiver  An- 
schauung und  Empfindung  der  Natur  geboren. 

Und  so  finden  wir  Ähnliches  in  Werken  jener  Zeit:  Sei  es,  dass 
Perugino  die  Landschaft  auf  seiner  „Himmellahrt  Marias"  in  der  Akademie 
zu  Florenz  in  breite  Streifen  von  HelloUve,  Dunkel-  und  HellblaugrUn 
und  Dunkelblau  hinter  einander  legt  wie  TOne,  die  unsrem  Auge  zn 
einem  grossen,  prachtvollen  Farbenakkord  zusammenklingen,  auf  den 
sich  die  Grundstimmung  des  ganzen  Bildes  aufbaut;  sei  es,  dass  er  auf 
dem  Porträt  des  Lopez  Peirego  in  den  Uffizien  das  BlaugrOn  von 
Landschaft  und  Himmel  wundervoll  zum  Rot  des  Brustlatzes  und  zur 
Kastanienfarbe  des  Haares  stimmt;  oder,  dass  er  auf  dem  Bild  der 
i,Madonna  auf  dem  Thron"  und  der  „Auferstehung"  im  Vatikan  und 
im  „Gethsemane"  der  florentiner  Akademie  den  Übergang  vom  Orange- 
gelb des  Himmels  am  Horizont  zum  Blau  des  Zeniths  mit  vollendeter 
Feinheit  giebt:  Oberall  äussert  sich  in  der  Parbenwahl  das  zarte,  fast 
elegante  SchOnheitsgefQht  Peruginos,  das  aus  den  Linien  der  Land- 
schaften und  aus  dem  feinen  Spiel  des  Blattwerks  der  jungen  Bäume 
spricht  Der  umbrische  Sinn  fUr  die  Farben  in  der  Natur,  den  Gentile 
da  Fabriano  geweckt  hatte,  ist  auch  in  Perugino  lebendig.  Alles  in 
diesen  Werken  drängt  nach  Einheitlichkeit  des  Vortrags:  Werm  auf  der 
„Madonna  mit  vier  Heiligen"  vom  Jahre   1500  in  der  Pinakothek  zu 
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gleich,  nur  ihre  thranenlosen  Augen  blicken  ziellos  in  «ne  unergrUndltche 
Nacht  der  Trauer,  aas  deren  Schatten  noch  kein  Laut,  kein  bestimmtei 
Gedanke  sich  lOst,  der  ihr  die  Grenzen  dieses  ungeheuren  Veilnstea  wiese 
und  ihr  Trost  in  Seufzen  und  TbrAnen  brächte.  Nur  in  Johannes  erftUlt 
■ich  die  Weihe  und  Erkenntnis  der  Notwendigkeit  dieser  Stunde:  Der 
Glaube  an  den,  der  um  der  Liebe  willen  starb,  erfDllt  ihn  ganz,  und  in 
seiner  Gebärde  und  in  seinem  Blick  liegt  das  Geständnis  ausgesprochen 
einer  Liebe  bis  in  den  Tod  und  das  GelSbnis  eines  Lebens  in  Uebe  und 
im  Glauben,  Erst  in  diesem  Sinne  wird  das  Mysterium  dieser  Stunde 
zur  Erlösung  der  Menschheit,  deren  Repräsentant  Johannes  ist.  Diese 
erhabene  Auffassung  der  christlichen  Heilslebre  bedurfte  mer  besonderen 
Steigerung  des  künstlerischen  Ausdrucks,  und  es  ist  klar,  dass  alle 
Kompositionsmittel  angewendet  werden  mussten,  um  Jobannes  Ober  die 
andren  hervorzuheben. 

Bisher  haben  wir  nur  Landschaften  betrachtet,  deren  Vereinigung 
mit  den  Figurengruppen  in  einem  Zusammen  fühlen  ihrer  gemeinsamen 
Linien  bestand;  aber  Perugino  hat  sich  in  seiner  besten  Zeit  zu  einer 
grossen,  auf  Linien,  Farben,  Licht  und  Schatten  beruhenden  Stimmungs- 
materei  erhoben,  wie  wir  sie  in  der  Landschaft  der  „Kreuzigung"  ia 
der  florentiner  Akademie  gewahren:  An  den  Seiten  vom  ragen  braune, 
knoU^e  Felsenmassen  auf.  Hinter  einem  mit  Bäumen  bestandenen, 
paikartigen  Gelände  erhebt  sich  in  einer  Thalmulde  eine  Stadt  Es 
ist  die  Stunde  gewählt,  von  welcher  die  Bibel  berichtet,  dass  sich  der 
Himmel  verfinsterte.  Wolken  ziehen  sich  von  allen  Seiten  zusammen, 
am  Horizont  steigen  sie  in  langen  Streifen  auf  und  ballen  sich  zu 
dunklen  Massen  im  Zenith.  Noch  ein  Sonnenstrahl  blitzt  hervor  und 
weckt  auf  dem  plötzlich  greltgrün  beschienenen  HOgel  zur  Rechten  ein 
vorübergehendes,  gespenstisches  Leben.  Aber  um  so  dunkler  erscheinen 
die  benachbarten  grünblauen  HOhen,  die  im  Schatten  liegen.  Berührt 
uns  die  Darstellung  einer  schwülen  Gewitterstimmung,  die  dem  Ausbruch 
elementarer  Naturereignisse  vorhergeht,  bei  Perugino  eigenartig,  so  über- 
rascht ims  die  Formation  der  Felsenberge  des  Hintergrundes  zur  Linken. 
Derartige  Zacken  sind  uns  in  andren  Schfipfungen  Peruginos  nicht 
begegnet  und  erinnern  an  Jugendwerke  Lionardos  da  Vind.  IJegt 
hierin  ein  Hinweis  auf  die  Erklärung  dieses  merkwürdigen  und  einzig- 
artigen Versuches  des  Meisters? 

Im  letzten  Jahrzehnt  des  Quattrocento  entstand  eine  Reibe  von 
Werken,  in  denen   zwar   die  Landschaft  nur  untergeordnete  Bedeutung 
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hat,  die  aber  Perugino  mit  ansaerordentlicher  StimmungskraH  erfüllt  hat, 
wie  die  der  „Vision  des  heiligea  Bernhard"  in  der  mOnchener  Pinakothek: 
Aus  der  edel-einfachea  Halle,  in  welcher  die  Madonna  dem  MSnch 
erscheint,  verliert  sich  der  Blick  in  eine  feierliche  Landschaft.  Der 
Hflgel,  der  sich  zuvorderst  rechts  vor  das  Thal  schiebt  ist  braun,  dl» 
Kette  ZOT  Linken  blangrün.  In  drei  wundervoll  fein  gezeichneten  Hügel- 
profilen senkt  sie  sich  zum  Thal,  an  das  sich  weiter  hinten  eine 
Meeresbucht  schliesst  In  dieser  scheinbar  zufälligen  und  dennoch  feia 
berechneten  Art  die  Gebirgsumrisse  anzugeben,  liegt  ein  grosser  Unter- 
schied za  Ghirlandajo,  der  abwechslungsvoller  ist,  aber  bei  seiner 
dekorativen  Veranlagung  hinter  dieser  zarten  Liniensdiönheit  wesentlich 
zurückbleibt  Dazu  kommt  die  koloristische  Feinheit,  die  fast  an  LEonardo 
gemahnt  und  Peruginos  Naturschilderungen  in  die  Mitte  zwischen  die 
der  Florentiner  und  der  Venezianer  stellt.  Alle  Farben  der  Gewänder 
klingen  hier  zusammen  wie  in  einem  Alles  lösenden  Schlussakkord; 
fühlt  man  sich  doch  bei  den  Umbrem  immer  wie  bei  den  Venezianern 
an  Musik  erinnert.  Diese  atemlose,  feierliche  Stille,  in  der  kein  Blatt 
sich  regt,  eine  ächte  Visionsstimmung,  ist  aus  freiester,  subjektiver  An- 
schauong  und  Empfindung  der  Natur  geboren. 

Und  so  finden  wir  Ahnliches  in  Werken  jener  Zeit:  Sei  es,  dass 
Perugino  die  Landschaft  auf  seiner  „Himmelf  ahrt  Marias"  in  der  Akademie 
zu  Florenz  in  breite  Streifen  von  Hellolive,  Dunkel-  und  Hellblaugrün 
und  Dunkelblau  hinter  einander  legt  wie  TCne,  die  unsrem  Auge  zu 
einem  grossen,  prachtvollen  Farbenakkord  zusammenklingen,  auf  den 
sich  die  Gmndstimmung  des  ganzen  Bildes  aufbaut;  sei  es,  dass  er  auf 
dem  Porträt  des  Lopez  Peirego  in  den  Uffizien  das  Blaugrfln  von 
Landschaft  und  Himmel  wundervoll  zum  Rot  des  Brustlatzes  und  zur 
Kastanienfarbe  des  Haares  stimmt;  oder,  dass  er  auf  dem  BUd  der 
„Madonna  auf  dem  Thron"  und  der  „Auferstehung"  im  Vatikan  und 
im  „Gethsemane"  der  florentiner  Akademie  den  Obergang  vom  Orange- 
gelb des  Himmels  am  Horizont  zum  Blau  des  Zeniths  mit  vollendeter 
Feinheit  giebt:  Überall  äussert  sich  in  der  Farbenwahl  das  zarte,  fast 
el^ante  SdiönheitsgefOhl  Peruginos,  das  ans  den  Linien  der  Land- 
schaften und  ans  dem  feinen  Spiel  des  Blattwerks  der  jungen  Bäume 
spricht  Der  umbrische  Sinn  fUr  die  Farben  in  der  Natur,  den  Gentile 
da  Fabriano  geweckt  hatte,  ist  auch  in  Perugino  lebend^.  Alles  in 
diesen  Werken  drängt  nach  Einheitlichkeit  des  Vortrags :  Wenn  auf  der 
„Madonna  mit  vier  Heiligen"  vom  Jahre   1500  in  der  Pinakothek  zu 
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gleich,  nur  ihre  thränenlosen  Angen  blicken  ziellos  in  eine  nneigiflndliche 
Nacht  der  Trauer,  ans  deren  Schatten  noch  kein  Laut,  kein  bestimmter 
Gedanke  sich  löst,  der  ihr  die  Grenzen  dieses  ungeheuren  Verlustes  wiese 
nnd  ibi  Trost  in  Seu&en  und  Thiflnen  brächte.  Nur  in  Johannes  erftlUt 
sich  die  Weibe  und  Erkenntnis  der  Notwendigkeit  dieser  Stunde:  Der 
Glaube  an  den,  der  um  der  Ucbe  willen  starb,  erftlllt  ihn  ganz,  und  in 
seiner  Gebüide  und  in  seinem  Blick  liegt  das  Geständnis  angesprochen 
einer  Liebe  bis  in  den  Tod  und  das  Gelöbnis  eines  Lebens  in  Liebe  und 
im  Glauben.  Erst  in  diesem  Sinne  wird  das  Mysterium  dieser  Stunde 
zur  Erlösung  der  Menschheit,  deren  Repräsentant  Johannes  ist.  Diese 
erhabene  Auffassung  der  christlichen  Heilslehre  bedurfte  einer  besonderen 
Steigerung  des  künstlerischen  Ausdrucks,  und  es  ist  klar,  dass  alle 
Komposttionsmittel  angewendet  werden  mussten,  um  Johannes  Aber  die 
andren  hervorzuheben. 

Bisher  haben  wir  nur  Landschaften  betrachtet,  deren  Vereinigung 
mit  den  Figurengruppen  in  einem  ZusammenfSblen  ihrer  gemeinsamen 
Linien  bestand;  aber  Perugino  hat  sich  in  seiner  besten  Zeit  zu  einer 
grossen,  auf  Linien,  Farben,  Licht  und  Schatten  beruhenden  Stimmtings- 
malerei  erhoben,  wie  wir  sie  in  der  Landschaft  der  „Kreaiigung"  in 
der  florentiner  Akademie  gewahren:  An  den  Seiten  vom  ragen  braune, 
knollige  Felsenmassen  auf.  Hinter  einem  mit  Bäumen  bestandenen, 
parkartigen  Gelände  erbebt  sich  in  einer  Thalmulde  eine  Stadt.  Es 
ist  die  Stunde  gewählt,  von  welcher  die  Bibel  berichtet,  dass  sieb  der 
Himmel  verfinsterte.  Wolken  ziehen  sich  von  allen  Seiten  zusammen, 
am  Horizont  steigen  sie  in  langen  Streifen  auf  und  ballen  sich  zu 
dunklen  Massen  im  Zenith,  Noch  ein  Sonnenstrahl  blitzt  hervor  nnd 
weckt  auf  dem  plötzlich  grellgrün  beschienenen  Hügel  zur  Rechten  ein 
vorübergehendes,  gespenstisches  Leben.  Aber  um  so  dankler  erscheinen 
die  benachbarten  grünblauen  Höhen,  die  im  Schatten  liegen.  Berührt 
uns  die  Darstellung  einer  schwülen  Gewitterstimmung,  die  dem  Ausbruch 
elementarer  Naturereignisse  vorhergeht,  bei  Perugino  eigenartig,  so  aber« 
rascht  uns  die  Formation  der  Felsenbe^e  des  Hintergmndes  zur  Linken. 
Derartige  Zacken  sind  uns  in  andren  Schöpfungen  Feruginos  nicht 
begegnet  und  erinnern  an  Jugendwerke  Lionardos  da  Vinci.  Liegt 
hierin  ein  Hinweis  auf  die  Erklärung  dieses  merkwürdigen  und  einzig- 
artigen Versuches  des  Meisters? 

Im  letzten  Jahrzehnt  des  Quattrocento  entstand  eine  Reihe  von 
Werken,  in  denen   zwar  die  Landschaft  nur  untergeordnete  Bedeutung 
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hat,  die  aber  Penigino  mit  ausaerordentlicher  Sdmmungskraft  erfüllt  hat, 
wie  die  der  „Vision  des  heiligen  Bernhard"  in  der  mOnchener  Pinakothek; 
Aus  der  edel -einfachen  Halle,  in  welcher  die  Madonna  dem  MOnch 
erscheint,  verliert  sich  der  Blick  in  eine  feierliche  Landschaft.  Der. 
Hfigel,  der  sich  zuvorderst  rechts  vor  das  Thal  schiebt  ist  braun,  di» 
Kette  ZOT  Linken  blaugrün.  In  drei  wundervoll  fein  gezeichneten  Hügel- 
piofilen  senkt  sie  sich  znm  Thal,  an  das  sich  weiter  hinten  eine 
Meeresbucht  schlicsst.  In  dieser  scheinbar  zufälligen  und  dennoch  fein 
berechneten  Art  die  Gebii^sumrisse  anzugeben,  li^  ein  grosser  Unter- 
schied zu  Ghirlandajo,  der  abwechslungsvoller  ist,  aber  bei  suner 
dekorativen  Veranlagung  hinter  dieser  zarten  LinienscbQaheit  wesentlich 
zurückbleibt.  Dazu  kommt  die  koloristische  Feinheit,  die  fast  an  Lionardo 
gemahnt  und  Pemginos  NaturschÜderungen  in  die  Mitte  zwischen  die 
der  Florentiner  und  der  Venezianer  stellt.  Alle  Farben  der  Gewtnder 
klingen  hier  zusammen  wie  in  einem  Alles  lösenden  Schlussakkord; 
fühlt  man  sich  doch  bei  den  Umbrem  immer  wie  bei  den  Venezianern 
an  Musik  erinnert.  Diese  atemlose,  feierliche  Stille,  in  der  kein  Blatt 
sich  regl,  eine  ächte  Visionsstimmang,  ist  aus  freiester,  subjektiver  An- 
schauung und  Empfindung  der  Natur  geboren. 

Und  so  finden  wir  Ähnliches  in  Werken  jener  Zeit:  Sei  es,  dass 
Perugino  die  Landschaft  auf  seiner  „Himmelfahrt  Marias"  in  der  Akademie 
zu  Florenz  in  breite  Streifen  von  Helloüve,  Dunkel-  und  HeUblaugrOn 
und  Dunkelblau  hinter  einander  legt  wie  Tflne,  die  unsrem  Auge  za 
einem  grossen,  prachtvollen  Farbenakkord  zusammenklingen,  auf  den 
sich  die  Gnindstimmang  des  ganzen  Bildes  aufbaut;  sei  es,  dass  er  auf 
dem  Porträt  des  Lopez  Peirego  in  den  Uf&zien  das  Blaugrfln  von 
Landschaft  und  Himmel  wundervoll  zum  Rot  des  Brustlatzes  und  zur 
Kastanienfarbe  des  Haares  stimmt;  oder,  dass  er  auf  dem  BQd  der 
„Madonna  auf  dem  Thron"  und  der  „Auferstehung"  im  Vatikan  und 
im  „Gethsemane"  der  florentiner  Akademie  den  Übergang  vom  Orange- 
gelb des  Himmels  am  Horizont  zum  Blau  des  Zeniths  mit  vollendeter 
Feinheit  giebt:  Überall  äussert  sich  in  der  Farbenwahl  das  zarte,  fast 
elegante  Schönheitsgeföbl  Peruginos,  das  aus  den  Linien  der  Land- 
schaftoi  und  aus  dem  feinen  Spiel  des  Blattwerks  der  jungen  Bäume 
spricht  Der  umbrische  Sinn  für  die  Farben  in  der  Natur,  den  Gentile 
da  Fabriano  geweckt  hatte,  ist  auch  in  Perugino  lebendig.  Alles  in 
diesen  Werken  dräugt  nach  Einheitlichkeit  des  Vortrags:  Wenn  auf  der 
„Madonna  mit   vier  Heiligen"  vom  Jahre   1500  in  der  Pinakothek  za 
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gleich,  nur  ihre  thranenlosen  Augen  blicken  ziellos  in  eine  unergiOndliche 
Nacht  der  Trauer,  ans  deren  Schatten  noch  kein  Laut,  kein  bestimmter 
Gedanke  sich  ISst,  der  ihr  die  Gienzen  dieses  ungeheuren  Verlastes  wiese 
und  ihr  Trost  in  Seufzen  und  ThiSnen  tnrachte.  Nur  in  Johannes  erfüllt 
sich  die  Weihe  und  Erkenntnis  der  Notwendigkeit  dieser  Stunde:  Der 
Glaube  an  den,  der  um  der  liebe  willen  starb,  erftlllt  ihn  ganz,  und  in 
seiner  Gebärde  und  in  seinem  Blick  liegt  das  Geständnis  angesprochen 
einer  Liebe  bis  in  den  Tod  und  das  Gelöbnis  eines  Lebens  in  Liebe  und 
im  Glauben,  Erst  in  diesem  Sinne  wird  das  Mysterium  dieser  Stunde 
zur  Erlösung  der  Menschheit,  deren  Repräsentant  Johannes  ist.  Diese 
erhabene  Auffassung  der  christlichen  Heilslehre  bedurfte  einer  besonderen 
Steigerung  des  künstlerischen  Ausdrucks,  und  es  ist  klar,  dass  alle 
Kompositionsmittel  angewendet  werden  mussten,  um  Johannes  Ober  die 
andren  hervorzuheben. 

Bisher  haben  wir  nur  Landschaften  betrachtet,  deren  Vereinigung 
mit  den  Figurengmppen  in  einem  ZusammenfOblen  ihrer  gemeinsamen 
Linien  bestand;  aber  Perugino  hat  sich  in  seiner  besten  Zeit  zu  einer 
grossen,  auf  Linien,  Farben,  Licht  und  Schatten  beruhenden  Stimmungs- 
malerei erhoben,  wie  wir  sie  in  der  Landschaft  der  „Kreuzigung"  in 
der  florentiner  Alcademie  gewahren:  An  den  Seiten  vom  ragen  braune, 
knollige  Felsenmassen  auf.  Hinter  einem  mit  Bäumen  bestandenen, 
parkartigen  Gelände  erhebt  sich  in  einer  Thalmulde  eine  Stadt,  Es 
ist  die  Stunde  gewählt,  von  welcher  die  Bibel  berichtet,  dass  sich  der 
Himmel  verfinsterte.  Wolken  ziehen  sich  von  allen  Seiten  zusammen, 
am  Horizont  steigen  sie  in  langen  Streifen  auf  und  ballen  sich  zu 
dunklen  Massen  im  Zeaith.  Noch  ein  Sonnenstrahl  blitzt  hervor  und 
weckt  auf  dem  plötzlich  grellgrün  beschienenen  HOgel  zur  Rechten  ein 
voräbergehendes,  gespenstisches  Leben,  Aber  um  so  dunkler  erscheinen 
die  benachbarten  grünblauen  Höhen,  die  im  Schatten  liegen.  Berührt 
uns  die  Darstellung  einer  schwülen  Gewitterstimmung,  die  dem  Ausbrach 
elementarer  Naturereignisse  vorhergeht,  bei  Perugino  eigenartig,  so  über- 
rascht ims  die  Formation  der  Felsenberge  des  Hintergrundes  zur  Linken, 
Derarüge  Zacken  sind  uns  in  andren  Schöpfungen  Peraginos  nicht 
begegnet  und  erinnern  an  Jugendwerke  Lionardos  da  Vinci.  Li^ 
hierin  ein  Hinweis  auf  die  Erklärung  dieses  merkwürdigen  und  einz%- 
artigen  Versuches  des  Meisteis? 

Im  letzten  Jahrzehnt  des  Quattrocento  entstand  eine  Reihe  von 
Werken,  in  denen   zwar  die  Landschaft  nur  untergeordnete  Bedeutung 
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hat,  die  aber  Penigino  mit  aasserordentlicher  Stimmungskiaft  erftÜlt  hat, 
wie  die  der  „Vision  des  heiligen  Bernhard"  in  der  mOnchcner  Pinakothdc: 
Aus  der  edel-einfachea  Halle,  in  welcher  die  Madoana  dem  Mönch 
erscheint,  verliert  sich  der  Blick  in  eine  feierliche  Landschaft.  Der. 
Hügel,  der  sich  zavorderst  rechts  vor  das  Thal  schiebt  ist  braun,  die 
Kette  zur  Linken  blaugrOu.  In  drei  wundervoll  fein  gezeichneten  Hngel- 
profilen  senkt  sie  sich  zum  Thal,  au  das  sich  weiter  hiuteu  eine 
Meeresbucht  schliesst.  Id  dieser  scheinbar  zufälligen  und  dennoch  fein 
berechneten  Art  die  Gebirgsumiisse  anzugeben,  li^  ein  grosser  Unter- 
schied  zn  Ghirlandajo,  der  abwechslungsvoller  ist,  aber  bei  sdner 
dekorativen  Veranlagung  hinter  dieser  zarten  LinienschOnheit  wesentlich 
zurückbleibt.  Dazu  kommt  die  koloristische  Feinheit,  die  fast  an  Lionardo 
gemahnt  und  Peruginos  Naturschilderungen  in  die  Mitte  zwischen  die 
der  Rorentiner  und  der  Venezianer  stellt.  Alle  Farben  der  Gewander 
klingen  hier  zusammen  wie  in  einem  Alles  lösenden  Schlussakkord; 
fühlt  man  sich  doch  bei  den  Umbrem  immer  wie  bei  den  Venezianern 
an  Musik  erinnert.  Diese  atemlose,  feierliche  Stille,  in  der  kein  Ulatt 
sich  legt,  eine  achte  Visionsstimmang,  ist  aus  fireiester,  subjektiver  An- 
schauung und  Emp&ndnng  der  Natur  geboren. 

Und  so  finden  wir  Ähnliches  in  Werken  jener  Zeit:  Sei  es,  dass 
Femgino  die  Landschaft  auf  seiner  „Himmelfahrt  Marias"  in  der  Akademie 
zu  Florenz  in  breite  Streifen  von  Hellolive,  Dunkel-  und  Hellblangrüa 
und  Dunkelblau  hinter  einander  legt  wie  Töne,  die  unsrem  Auge  zu 
einem  grossen,  prachtvollen  Farbenakkord  zusammenklingen,  auf  den 
sich  die  Grundstimmung  des  ganzen  Bildes  aufbaut  ^  sei  es,  dass  er  auf 
dem  Portrat  des  Lopez  Peirego  in  den  Uf&zten  das  Blangrfln  von 
Landschaft  und  Himmel  wundervoll  zum  Rot  des  Brustlatzes  und  zur 
Kastanienfarbe  des  Haares  stimmt;  oder,  dass  er  auf  dem  Bild  der 
„Madonna  auf  dem  Thron"  und  der  „Auferstehung"  im  Vatikan  und 
im  „Gethsemane"  der  florentiner  Akademie  den  Obergang  vom  Orange- 
gelb des  Himmels  am  Horizont  zum  Blau  des  Zeniths  mit  vollendeter 
Feinheit  giebt:  Überall  äussert  sich  in  der  Farbenwahl  das  zarte,  fast 
elegante  Schönheitsgefühl  Peruginos,  das  aus  den  Linien  der  Land- 
schaften und  aus  dem  feinen  Spiel  des  Blattwerks  der  jungen  Baume 
spricht  Der  umbrische  Siim  fUr  die  Farben  in  der  Natur,  den  Gentile 
da  Fabriano  geweckt  hatte,  ist  auch  in  Penigino  lebendig.  Alles  in 
diesen  Werken  drängt  nach  Einheitlichkeit  des  Vortrags :  Wenn  auf  der 
„Madonna  mit  vier  Heiligen"  vom  Jahre   1500  in  der  Pinakothek  zu 
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Penigia  dunkle  Berge  den  Vorder-  tmd  Mitteignmd  emBchliessen,  und 
die  Linien  ihrer  Umrisse  mit  den  Bäumen  und  den  Zinnen  einer  Stadt 
sich  dunkel  und  stimmungsvoll  abheben  gegen  den  lichten  See  dahinter, 
auf  dessen  blankem  Spiegel  der  wanne  Schein  der  Moigensonne  ruht; 
oder  wenn  anf  der  „Madonna  mit  sechs  Camaldalensem"  daselbst  die 
Falben  des  Hintergrundes  mit  denen  der  Figurengruppen  zusammen- 
klingen: so  äussert  sich  hierin  der  volle  Unterschied  zu  der  Landschafta- 
aufiassung  des  Quattrocento,  und  die  Hochrenaissance  bereitet  sich  vor. 
Mit  dem  Beginn  des  neuen  Jahrhuudeits  sinkt  die  Kunst  Peruginos 
und  verflacht  allmahlig  mehr  und  mehr,  anstatt  mit  der  neuen  Generation 
mitzuschieiten,  wie  es  die  Giovanni  Bellinis  in  Venedig  ihut.  Das 
verwohnte  Volk  der  Florentiner,  dem  das  Beste  gerade  gut  genug  war, 
verlachte  den  einst  gefeierten  Meister  und  nötigte  ihn  zur  RQckkebr  in 
seine  Heimat.  '^'')  Dort  setzte  er  seine  quantitativ  erstaunlich  fruchtbare 
Thätigkeit  fort,  aber  das  Feuer,  das  seine  Kunst  bisher  durchglüht 
hatte,  wurde  schwächer  und  kälter,  und  seine  zahlreichen  Alterswerke, 
die  heule  die  Säle  der  Pinakothek  zu  Perugia  ßtlleD,  bezeugen  den 
unaufhaltsamen  Verfall.  Seine  Landschaften  werden  immer  einftlrroiger, 
und  die  unterschiedslos  braunen  Yordet^gründe,  die  blauen  Femen  und 
die  mageren  Bäumchen  der  Mitte IgrOnde  langweilen  zuletzt  Hatte 
er  bisher  die  quadratische  Einteilung  in  Felder  und  Kulturanlagen, 
wie  sie  die  Florentiner  hebten,  in  seinem  Streben  auf  grossen  Stil 
vermieden  und  seinen  Mittelgränden  und  Thälem  einen  parkartigen 
Charakter  verlieben,  etwas,  das  über  das  Nützlichkeits- Prinzip  der  Welt 
hinaus  nur  die  Schönheit  der  Erscheinung  sucht,  und  hatte  er  daher 
alles,  was  an  die  Thätigkeit  der  Menschen  erinnert,  wie  Staffage- 
Figürchen  fortgelassen,  um  einen  grossen  und  einheitlichen  Eindruck  zu 
erreichen;  so  geht  er  jetzt  in  dieser  Vereinfachung  noch  weiter,  verschmäht 
alle  Details  und  allen  Schmuck  und  giebt  gewissermassen  nur  noch  das 
Gerüst  seiner  Landschaften,  den  Raum.  Zwei  Predellen-Bilder  in  der 
Pinacoteca  Vanucd,  die  zwar  kaum  von  seiner  Hand  ausgeführt,  aber 
doch  von  ihm  entworfen  sein  dürften,  verdeutlichen  dies  Prinzip  der 
Landschaftskomposition,  das  nur  noch  auf  den  Grundregeln  der  Symmetrie 
beruht  und  besonders  in  der  einen  Tafel  mit  der  „Verkündigung"  an 
Angelico  gemahnt.  Der  Vorgang  spielt  sich  auf  einer  Art  von  Garten- 
platz ab,  dessen  Fussboden  mit  Maimorquadern  und  Streifen  belegt 
ist  und  der  hinten  durch  eine  niedrige  Steinbrüstung  abgeschlossen 
wird.      An   den   Seiten   stehen  je   drei   Engel,    während   in  der   Mitte 
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Gabriel  vor  der  Jungfran  kniet.  Zwischen  ihnen  und  genau  in  der 
Mitte  des  Bildes  steht  der  Schemel  mit  dem  Gebetbuch  Marias.  Unter 
diesem  Schemel  läuft  der  mittelste  Streifen  des  Fussbodcnmnsters  senkrecht 
in  die  Bildtiefe  zur  Brüstung,  wo  diese  sich  in  die  Landschaft  aufthnt, 
und  der  Blick,  der  Mittelachse  folgend,  durch  eine  breite  Ebene  in  die 
Feme  eilt.  Noch  einmal  bekräftigen  dort  zwei  Bäume,  wie  TbDrwachter, 
die  Symmetrie  in  starrer,  regungsloser  Regelmassigkeit. 

Ähnlich  ist  die  „Geburt  Christi"  angeordnet.  In  der  Mitte  vom 
liegt  das  Kind,  neben  ihm  knieen  Maria  und  Josef,  weiter  hinten  an  den 
Seiten  die  Hirten,  in  der  Ferne  wieder  zwei  Engel  neben  einander  in 
der  Mitte.     Der  Raum,  den  diese  Gestalten  nmschliessen,   bildet  einen 


Wcrkstall  Peruginos:   Geburt  Chriäli. 
Predella  in  der  Pinakolhek  zu  Perugia.     Nach  Original  Photographie  von  Alinari. 

Kreis,  den  die  endlos  ins  Weite  verlaufende  Mittellinie  halbirt.  Das 
Motiv  der  einzelnen  F^;uren  ist  konventionell,  die  Landschalt  mit  ihren 
flachen  Erhebungen  und  Bäumchen  an  den  Seiten  reizlos,  und  es  ge- 
winnt den  Anschein,  als  habe  die  Vorstellung  eines  Raumes  als  solchen 
nur  noch  die  Phantasie  des  Meisters  beschäftigt  und  sei  alles  andre 
vor  diesen  grossen,  atigemeinen  Ideen  verblasst. 

Es  ging  mit  Peruginos  Kunst  zu  Ende,  und  es  blieb  nur  znrdck, 
was  einst  die  Quelle  seiner  Kompositionen  gewesen  war,  die  Raumkunst, 
aber  leer,  eine  Formel  ohne  Seele.  Er  selbst  hatte  einst  das  Quattro- 
cento gelehrt,  dass  das  Wesen  aller  grossen  Kunst  Vereinfachung  und 
VergrCsserung  der  Formen  sei;  jetzt,  als  man  seinen  Weisungen  gefolgt 
und  die  neue  Zeit  in  die  angedeuteten  Bahnen  gelenkt  war,   ging  der 
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alte  Meinet  Bcheinbar  mit,  in  Wahrheit  aber  verarmte  seine  Knast 
Wovor  Ghirlandajo  durch  ein  gnädiges  Geschick  bewahrt  blieb,  das  hat 
Ferngino  voll  darcbleben  müssen:  £s  ist,  als  habe  sein  Junger  Schüler 
an  dem  Feuer  der  Begeisterung,  das  in  des  Meisters  Kunst  verglomm, 
die  Fackel  entfacht,  mit  der  er  die  Welt  durchstrahlen  sollte,  w&hrend 
der  Alte  daheim  im  Winkel,  blieb,  mürrisch  und  weltverdro^sen,  ein 
zweiter  Michael  Wolgeoatit.  Und  als  Ra&el  in  der  Blüte  seiner  Jahre 
plotslich  dahingerafil  ward,  als  der  Siegeszug  der  römischen  Kunst  sich 
bereits  wied«  -eeinem.  Ende  neigte,  —  lebte  Pemgino  .  immer  noch. 
Was  er  Grosses  getban  und  gewollt,  sein  Schüler  hatte  es  aufgenommen 
und  ziir  Vollendung  geführt,  weil  er  eine  Seele  besass,  überstrjtmend  in 
dem  Gefühl  ewiger  Jugendkraß  und  in  der  Anschauung  unversiegbar 
quellender  Phantasie-Vorstellungen,  eine  Seele,  die  er  seinen  Geschöpfen 
mitzuteilen  wusste. 

Es  hiesse  bedeutsame  Thatsachen  verschweigen,  wollte  man  bei 
einer  Betrachtung  der  umbrischen  Landschaftsmalerei  nach  Erwähnung 
ihres  grössten  Meisters  den  Künstler  unberücksichtigt  lassen,  der  die 
Welt  seiner  Zeit  mit  Ruhm  erßlllt  hat,  und  dessen  Kunst  an  den  FOrsten- 
hafen  des  damaligen  Italiens  mit  der  Opulenz  einer  beliebten  Mode  ge- 
pflegt wurde,  Bernardino  Finturicchio  ans  Perugia.  Wie  sich  das  Negativ 
zur  Photographie  verhält,  so  ähneln  die  Landschaften  Pinturicchios  denen 
Peruginos.  Sie  entstammen  beide  derselben  Wurzel,  ihr  Typus  ist  oft 
der  gleiche,  und  doch  ist  ihre  künstlerische  Absicht  eine  en^;^en- 
gesetzte.  In  ihren  letzten  Schöpfungen,  wo  beide  in  Manier  verfallen 
sind,  offenbaren  Perugino  und  Ptnturicchio  ihre  Verschiedenheit:  Der 
Eine  erweitert  den  Landschaftsraum  bis  an  die  Grenzen  der  Möglich- 
keit, der  Andre  engt  ihn  immer  mehr  ein,  bis  die  Figuren  in  ihm  fast 
zur  Staffage  werden. 

Pinturicchios  letztes  Werk,  die  „Kreuztragung"  vom  Jahre  1513 
in  der  Casa  Borromeo  zu  Mailand,  ein  Miniaturbild,  führt  auf  kleiner 
Fläche  eine  schier  vermrrende  Fülle  von  Einzelheiten  vor,  und  die 
Figuren,  die  nur  ein  Drittel  der  gesammten  BildhOhe  annehmen, 
weiden  fast  erdrückt  durch  eine  übermässig  ausgedichtete  Umgebung: 
An  der  rechten  Seite  sind  braune  Felaenblöcke  aufgeschichtet,  die 
durch  eine  thorartige  O&iiung  den  Durchblick  auf  eine  Wald  wiese 
gestatten.  Allerhand  Bäume  entwachsen  dem  Gestein,  und  vorn  breitet 
ein  junger  Feigenstamm  seine  belaubten  Zweige  an  der  Felswand  ans. 
Im   Mittelgrund   sind   leichte  Tenainbewegungen    ausgenutzt   zur  Dar- 
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Tafelbild  in  der  Cua  Borromeo  tu  Mailand. 
Nach  Original pholographie  von  Monlobeae-Marcozii. 
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stellang  lebhafter  Nebeaazenen.  LidIes  erhebt  sich  «n  andrer  Felsen- 
berg, reich  gegliedert  und  aber  und  über  bedeckt  von  mannigfachem 
Baumwuchs,  Cypressen,  Tannen  mid  Laabholz  alier  Art.  In  der  Mitte 
senkt  sich  das  Gelände  zu  eioem  Fluss,  aber  den  eine  leichte  Holz- 
bräcke  fOhri  Weiterhin  schlängelt  sich  ein  Weg  durch  parkartiges  Land 
XU  einer  Stadt,  die  an  eine  von  schroffen  Bei^etten  ein^fasste  Meeres- 
bucht grenzt  Zu  all  dieser  Buntheit  kommen  V^el,  die  am  dunkel- 
blauen Himmel  schweben,  das  Spiel  des  Lichtes  auf  dem  Lanb,  das 
mit  feinen  weissen  und  goldenen  Tupfen  angegeben  ist,  und  aller  er- 
denkliche Schmuck  von  Details.  Pinturicchio  möchte  hier  dem  Reichtum 
der  Natur  nahe  kommen  und  häuft,  was  er  nur  irgend  anbringen  kann ; 
aber  er  findet  kein  Moment  der  Einheit,  darum  zerfällt  Alles,  und  die 
Vielheit,  nachdem  sie  uns  erstaunt  bat,  ermüdet  zuletzt  Es  ist  etwas 
Gequältes,  ein  Mehr- Wollen  als  Können,  das  unbefriedigt  lässt  und  der 
alte  umbrische  Landschaftstypus,  die  Felsen  auf  der  einen  Seile,  denen 
andre  im  Mittelgrund  entsprechen,  die  Stadt  in  parkartiger  Umt^ebung 
im  Thal,  das  durch  kniissenartig  vortretende  Höhenzüge  eingefasst  wird, 
und  hinten  der  Blick  aufs  offene  Meer,  geht  fast  verloren  unter  der 
Ffllle  der  Zuthaten. 

Dies  Bild  ist  gleichsam  Pinturicchios  kflnstlerisches  Bekenntnis.  Seine 
Begabung  zeigt  sich  hier  als  die  eines  Miniators, '")  und  doch  hatten 
ihn  sein  Schicksal  und  die  Gunst  seiner  Tage  zum  Freskenmaler  ge- 
macht, und  ihn  mit  riesenhaften  Aufträgen  überhäuft.  Folgen  wir  seinen 
Sporen  in  der  Sixtina,  in  Aracoeli,  in  S.  Maria  del  Popolo,  im  Apparta- 
mento  Borgia  zu  Rom  und  in  Spello  und  Siena,  so  finden  wir  überall 
ungeheure  Wände  ausgeschmückt.  Stets  gediehen  seine  Arbeiten  in 
kurzer  Zeit  und  unter  Mithilfe  einer  grossen  Schülerzahl,  aber  auch 
ohne  tiefe  geistige  und  seelische  Konzentration,  immer  aber  anmutend 
als  geschickte  und  harmonische  Dekoration  von  Innenräumen.  „Seine 
Anordnung  ist  im  Wesentlichen  nur  eine  Massenverteilung,  eine  ausser- 
liehe  Diaposition  nach  dekorativem  Gleichgewicht."  "**)  Pinturicchio  er- 
innert an  Benozzo  Gozzoli,  mit  dem  er  die  leichte  dekorative  Art  und 
die  Vorliebe  f&r  das  Gegenständliche  nnd  seine  PoeHe  gemein  hat  und 
somit  auch  far  Landschaften  poetischen  Stils.'")  Aber  neben  dieser 
Verwandschaft  zeigt  sich  auch  der  Unterschied:  Benozzo,  der  Floren- 
tiner, ist  Naturalist  und  verhält  sich  der  Natur  gegenüber  völlig  naiv, 
während  Pinturicchio  höhere  Gesetze  im  Sinn  hat  und  sich  ihm  daher 
in  der  Komposition  seiner  Bilder  überlegen  zeigt.    Allerdings  wird  man 
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dies  Verdienst  weniger  seiner  eigenen  kflnstlerischen  Begabung  als  viel- 
mehr  der  Wirkung  von  Peniginos  Vorbild  zuzu&chrdben  haben;  und 
gewia  ist  es  nur  ein  Nachklang  aus  der  Kunst  dieses  Meisters,  wenn  sidt 
L  in  Finturicchios  Werken  zuweilen  ein  Zug  wahrer  Grösse  findet  Aber 
auch  Benozzos  Beobachtungsgabe  der  Natur  fehlt  dem  Umbrer,  der 
eigentlich  niemals  neue  Motive  gefunden  hat,  sondern  stets  den  in  der 
Malerei  von  Perugia  schon  vorhandenen  Vorrat  szenischer  Vorstellungen 
kaleidoskopartig  durcheinander  mischte  und  so  scheinbar  neue  Land- 
schaflsd arstellungen  hervorbrachte.  Hierin  Äussert  sich  einer  der  Grund- 
zQge  der  südumbrischen  Kunst.  Man  war  in  Perugia  nicht  historisch- 
naturalistisch wie  Benozzo  Gozzoli;  den  Monte  Subasio  hatte  man  vor 
sieb,  aber  seit  den  Anfclngen  der  Landschaftsmalerei  ist  er  nicht  wieder 
dargestellt  worden;  man  suchte  mehr  das  Typische  als  das  Individuelle, 
und  die  Vorstellungen  von  Schönheit  sind  hier  allgemeiner  Art 

Finturicchios  Typus  landschaftlicher  Schönheit  ist  der  bekannte,  der 
am  klarsten  von  Fiorenzo  di  Lorenzo  gegeben  worden  war.  Es  ist  der- 
selbe, den  Perugino  bei  seinem  Streben  auf  grossen  Stil  vereinfacht  und 
veredelt  hatte,  wahrend  Finturiccbio  ihn  mit  Details  Qberhäuft  Ihm  fehlt 
Peruginos  Raumsinn,  darum  verteilt  er  flächenhaft-dekorativ  seine  Motive. 
Hatte  jener  die  Linien  der  Landschaft  wirken  lassen,  so  schneidet  er 
sie  mit  m^lichst  vielen  Bäumen.  Lag  über  Peniginos  Landschaften 
etwas  wie  feierlicher  Orgelklang,  so  erstrebt  Pinturicchio  durch  die  Fülle 
den  Eindruck  des  Engen,  Geschlossenen,  Idyllischen,  dem  er  noch 
Genrefigürchen  als  Staffage  hinzufügt  Pinturicchio  giebt  zuviel.  Es  geht 
uns  mit  seinen  Landschaften  oft  wie  mit  italienischen  Garten,  die  uns 
von  Weitem  traulich  zuwinken,  in  den  Umkreis  ihrer  hohen  Schutz- 
mauern einzntreten:  Was  uns  aber  von  aussen  reizvoll  schien,  enth&Ut 
sich  uns  in  seinem  Innern  als  verwildert  und  verwachsen  und  die  weise 
Absicht  des  Gründers  verdunkelt. 

Mit  dieser  Vorliebe  Finturicchios  für  möglichste  Fülle  in  seinen 
Bildern  verbindet  sich  die  für  reiche  Architekturen,  mit  denen  er  be- 
sonders die  Mittelgründe  seiner  Landschaften  schmückt.  Der  Typus  der 
Szeoerie  auf  der  „Geburt  Christi"  in  S.  Maria  del  Popolo  zu  Rom  ist 
wenig  von  dem  der  mailänder  „Kreuztragung"  verschieden:  Die  Stelle 
des  Felsengewirrs  zur  Rechten  dort  nimmt  hier  die  zerfallene  Hütte 
ein,  deren  rotes  Mauerwerk  von  Epheu  überwuchert  ist.  Im  Mittelgrund 
links  türmen  sich  braungrüne  Felsen  auf,  die  ein  Thor  bilden,  durch 
das  sich  der  Zug  der  Könige  nähert,  während  auf  steiler  Höhe  darüber 
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die  Herden  der  Hirten  grasen.  In  der  Mitte  des  Bildes  senkt  sich  das 
Gelände  sanft  zu  einer  Tbalmulde,  wo  zwischen  Bäumen  und  phantasti- 
schen Felsengruppen  eine  stattliche  Kirche  steht,  ein  runder  Kuppelbau 
aus  Backstein,  vor  den  sich  eine  Säulenhalle  aus  weissem  Marmor  legt; 
daneben  ragt  der  CampanUe.  Weiter  zur  Rechten  spannt  sich  eine 
Ffeiletbrücke  über  den  Fluss,  der  sich  durch  das  Thal  zieht.  Dunkel- 
blaue, kräftig  profilirte  Höhenzüge  schliessen  den  Horizont.  Im  Unter- 
schied zu  andern  Landschaftsmalern  der  Zeit,  die  den  Mittelgrund  dar- 
zustellen vermeiden,  betonen  ihn  die  Umbrer:  Perngino  durch  seine 
Baumchen,  Finturicchio  durch  Architekturen  und  seine  anmutigsten  Motive. 
Dieser  Sinn  für  Raumbitdung  ist  durch  das  Vorbild  Feruginos  entwickelt 
worden  i  aber  Überhaupt  wird  eine  Landschaft,  die  durch  poetische  Motive 
wirken  will,  auf  die  Ausgestaltung  des  Mittelgrundes  angewiesen  sein. 
Die  Felsenthorc  und  phantastischen  Kombinationen,  die  uns  Überall  bei 
Finturicchio  wie  gedankenlose  Wiederholungen  begegnen,  entstammen  der 
Formensprache  Fiorenzo  di  Lorenzos;  zuweilen  aber,  z.  B,  auf  der 
„Glorie  des  heiligen  Bemhardin"  in  S.  Maria  in  Aracoeli  zu  Rom,  wirken 
sie  wie  ein  fernes  Echo  aus  der  Kunst  Maniegnas. 

Am  verwandtesten  zeigt  den  landschaftlichen  Typus  der  „Kreuz- 
tragung"  und  dieser  „Geburt  Christi"  das  Fresko  gleichen  Gegenstands 
in  der  „Schönen  Kapelle"  des  Dotnes  zu  Spello,  nur  hat  hier  die  grössere 
Breite  des  Bildes  eine  unangenehme  Auscinanderzerrung  der  Teile  be- 
dingt,"*) so  dass  im  Mittelgrund  eine  empfindliche  Leere  gähnt,  wäh- 
rend am  Horizont  das  altbewährte  Motiv  der  Meeresbucht  in  ent- 
sprechender Breite  aushilft.  Mehr  oder  minder  umgeändert  findet  sich 
dieser  Typus  in  fast  allen  Landschaften  Finturicchios.  Immer  ist  es  eine 
behagliche  Existenz,  und  das  anmutige  junge  Grün  seiner  mannigfachen 
Baumgruppen,  die  phantastischen  Felsenthore,  die  Städte  am  Wasser,  die 
prächtigen  Architekturen  in  parkartiger  Umgebung,  die  blaue  Feme  mit 
dem  Meeresspiegel,  das  Alles  ist  eine  Summe  reizender  Motive,  die 
Dichtung  eines  Märchenlandes,  das  nicht  den  Bedürfnissen  wirklicher 
Menschen  dient,  sondern  in  welchem  Könige  und  Frinzessinnen  aus 
alten  Sagen  wandeln  mögen,  Finturicchio  ist  ein  Landschaftfipoet  wie 
Benozzo  und  Caipaccio,  wenn  auch  Letzterem  nicht  ebenbürtig,  erzählend 
und  dekorativ  wirkend  und  dabei  ein  achter  Quattroccntist.  Was  sehen 
und  erleben  wir  nicht  alles  in  einer  Landschaft  wie  der  auf  dem  zweiten 
Fresko  der  Domlibreria  in  Siena,  wo  uns  die  Gesandtschaft  des  Aeneas 
Sylvius   an   den  Hof   des  Schottenkönigs   geschildert  wird:   Durch  die 
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breiten  und  hohen  Bogen  der  lufdgen  Loggia,  in  welcher  der  König 
Audienz  erteilt,  blicken  wir  in  eine  liebliche  Flusslandschaft  hinaus,  in 
welcher  der  Künstler  durch  die  Annahme  eines  hohen  Augenpunktes  un- 
endlichen  Reichtum  von  Details  ausbreiten  konnte.  Auf  dem  Fluss,  der 
unterhalb  der  königlichen  Halle  entlang  fliesst,  liegt  das  Schiff,  mit 
welchem  Aeneas  Sylvius  die  beschwerliche  Reise  gemacht  hat.  Am  jen- 
seitigen Ufer  und  halb  versteckt  unter  zackigen  Felsen  ragt  das  Königs- 
schloss  mit  seinen  schlanken,  gotisirenden  TUrmchen  und  Erkern.    Weiter 


PiDturicchio,  Aus  dem  Leben  des  Aeneas  Sylvius  Piccolomini  (Ausschnitt). 

Fresko  ia  der  BlblioUieh  det  Domes  za  Siena. 

Nach  Originalpholographie  von  Alinari. 

unterhalb  liegt  die  Stadt.  Dort  erweitert  sich  das  Flussbett  zum  breiten 
Gewässer,  das  seine  Buchten  allenthalben  zwischen  die  Ausläufer  der 
Gebirge  schiebt,  die  beiderseits  den  Strom  in  die  Feme  begleiten,  wo 
wir  sie  in  immer  duftiger  werdenden  Linien  zum  Meer  abfallen  sehen. 
Die  Fülle  verschiedener  Vegetation,  die  an  einen  botanischen  Garten 
erinnert,  die  Spiegelung  der  Bäume  in  den  Fluten,  die  Schiffe  und  die 
aberall   eingeflochtenen   kleinen  Genrebilder   vermögen    lange  Zeit    den 
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Blick  zu  unterhalten.  Was  wir  da  alles  sehen,  ist  wol  der  Wirklichkeit 
veiwandt,  aber  umgedichtet  in  anmutigem  Novellenton  und  einem  all- 
gemeinen Typus  angenähert.  So  bunt  und  mannigfach  Pinturicchios  Land- 
schaften auch  sind,  finden  wir  uns  doch  bald  in  ihnen  zurecht,  wenn 
wir  das  Ideal  der  Landschaften  Peiuginos  kennen  gelernt  haben. 

Dass  diese  liebenswürdige,  farbenfrohe  Kunst  von  den  Menschen 
ihrer  Zeit  sofort  versunden  worden  ist,  dass  zahlreiche  Aufträge  an  ihren 
Meister  ergangen  sind,  dass  sie  Bit  einige  Jahrzehnte  die  Mode  fOr  die 
Innendekoration  fürstlicher  Gemächer  bestimmt  hat,  nimmt  uns  nicht 
Wunder,  ebensowenig  aber  Vasaris  absprechendes  Urteil  Ober  sie.  Vasari 
gehörte  einer  andren  Generation  an,  und  eine  Zeitrichtung  und  Mode 
wird  stets  von  ihrer  unmittelbaren  Nachfolgerin  am  schärfsten  verurteilt. 
Pinturicchios  scheinbare  Veranlagung  fUr  Landschaftsdarstellungen  hat 
die  Bedeutung  dieses  ganzen  Zweiges  der  Malerei  gehoben,  und  es  ist 
für  Piotuiicchio  selbst  wie  für  seine  Zeit  charakteristisch,  dass  man 
ihm  den  Auftrag  gab,  eine  Loggia  im  Belvedere  des  Vatikan  mit  Städte- 
ansichten  zu  schmücken. ^'^)  Da  uns  diese  Bilder  nicht  erhalten  sind, 
so  sind  wir  auf  Vasaris  Angaben  angewiesen,  der  die  Namen  der  dar- 
gestellten Städte:  Rom,  Mailand,  Genua,  Florenz,  Venedig  und  Neapel 
nennt  und  sie  mit  den  Worten  charakterisirt,  sie  seien  „nach  flandrischer 
Art"  gemalt  gewesen.  Diese  Bezeichnung  bezieht  sich  kaum  auf  die 
Art  der  Ausführung,  wie  man  immer  meint,  denn  was  sollte  in  der 
Malerei  des  Umbrers  an  Niederländer  erinnern?  Vielmehr  spricht  Vasari 
zu  seinen  Zeitgenossen  mit  dem  ihnen  geläufigen  terminus  t^chnicus; 
begannen  doch  in  der  zweiten  Hälfte  des  XVI.  Jahrhunderts  die  Brüder 
Bril  und  ihre  Landsleule  in  Anknüpfung  an  die  von  Pinturicchio  be- 
gründete, namentlich  aber  durch  Giovanni  da  Udtne  geförderte  Ge- 
schmacksrichtung ihre  umfangreiche  Thätigkeit,  und  war  es  doch  zu 
Vasaris  Zeit  Mode,  Wände  mit  Landschaften  „nach  flandrischer  Art"  zu 
dekoriren.  Ausserdem  sind  Städiebilder  von  der  Hand  Pinturicchios  er- 
halten, die  uns  einen  Begriff  von  dem  Aussehen  der  untergegangenen 
Fresken  geben  können:  Auf  einigen  der  Fresken  in  der  Bibliothek  und 
in  der  Taufkapelle  des  Domes  zu  Siena  erkennen  wir  Siena,  Ancona,"*} 
und  sogar  Rhodos,  wie  uns  die  Inschrift  versichert.  Es  kam  hierbei  zu- 
meist auf  einige  charakteristische  Gebäude  an,  die  den  Beschauer  an 
die  bekanntesten  Plätze  der  betreffenden  Stadt  erinnern  sollten,  während 
die  begleitenden  Landschaften  der  allgemeinen  Phrasäologie  Pinturicchios 
angehören  und  sich  nicht  von  denen  andrer  Hintergründe  unterscheiden. 
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Wir  habeo  heute  flir  derartige  Dtustelluageii  nur  noch  bistorUches  In- 
teresse, da  jedes  küostleriscfae  Momeot,  wie  es  solchem  Gegenstand 
etwa  durch  das  Licht  gegeben  werden  könnte,  fehlt. 

Fär  den  geheimnisvollen  Zauber  des  Lichts  und  seiner  Erscheinung 
in  der  Landschaft  besass  Pinturiccbio  überhaupt  Icein  Verständnis:  Auf 
dem  ersten  Fresko  der  sienesischen  Libreria,  dem  „Aufbruch  des  Aeneas 
Sylvius  Piccoloroini  zum  Konzil  von  Konstanz",  wo  durch  den  vorge- 
schriebenen Inhalt  des  Bildes  eine  Himmelserscheinung  gefordert  wurde, 
versagt  Pinturicchios  Kunst:  Wolken  konventioneller  Form  ballen  sich  über 
der  Landschaft  zur  Linken,  und  in  breiten  Streifen  geht  ein  Regenschauer 
nieder,  während  über  dem  Hafen  rechts  wieder  klarer  Himmel  blaut, 
und  ein  farbenfroher  Regenbogen  sich  gläckverheissend  Über  der  Feme 
wölbt.  Mag  diese  Aufgabe  fQr  die  junge  Kunst  des  Qattrocenio  noch 
zu  schwer  gewesen  sein,  so  zeigt  immerhin  die  nachlässige  Naturbe- 
obachtung und  •Wiedergabe,  wie  weit  die  Kunst  Pinutricchios  hinter  der 
Peniginos  zurücksteht.  Auf  diese  Weise  konnte  man  nicht  zu  einer 
Landschaftsmalerei  grossen  Stils  gelangen,  und  die  Folgezeit  musste  sich 
unbedingt  von  Pintnricchio  abwenden  und  In  die  verheissungs volleren 
Bahnen  Peniginos  einlenken.  Es  ist  hierüDr  bezeichnend,  dass  der  junge 
Rafael  in  seinen  Entwürfen,  die  er  für  einige  der  Fresken  der  Dom- 
libreria  der  Piccolomini  gemacht  hat,  auch  für  die  Landschaft  dieses 
ersten  Bildes  Anweisungen  gegeben  hat,  denen  Pinturiccbio  freilich  nicht 
gefolgt  ist;  Welliges  Gelände  führt  auf  dieser  Handzeichnung  der  Uffizien 
zu  dem  von  zwei  Türmen  und  starkem  Plankenwerk  geschlitzten  Hafen 
von  Talamone,  der  mit  seinen  Schiffen  den  Mittelgrund  der  Landschaft 
einnimmt.  Dahinter  breitet  sich  das  offene  Meer  aus,  das  rechts  eine 
breite  Bucht  in  das  hflgelige  Land  schiebt,  während  es  im  Hintergrund 
links  zwei  Inseln  bespült,  deren  flache  ruhige  Linien  das  Bild  würdig 
abschliessen.  Dass  Rafael  an  die  Stadt  im  Hintergrund  Genova  ge- 
schrieben hat,  und  an  die  Inseln  Corsica  und  Sardigoia,  berührt  uns 
heute  kindlich;  aber  wenn  wir  nicht  auf  diese  Namensbeischriflen  achten 
und  nur  die  künstlerische  Landschaftskomposition  auf  uns  wirken  lassen, 
so  fällt  uns  die  Einfachheit  und  Klarheit  der  Übersicht  auf  und  das 
Gefühl  für  Lufiperspektive  und  Fernsicht."')  Das  sind  Eigenschaften, 
die  den  Naiurschilderungen  Pinturicchios  fremd  sind  und  nur  von  Peru- 
gino  gelernt  werden  konnten. 

So  rückt  denn  Pinturiccbio  auch  als  Landschaftsmaler,  als  den  man 
ihn  gepriesen  hat,*'*)  an  untergeordnete  Stelle.     Ohne  das  Vorbild  der 
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Fresko  in  der  Biblintbek  des  Domes  zu  Siena.    Nach  Originaipbotographie  von  Alinari. 

grösseren  Peruginos  ist  seine  Kunst,  der  es  immer  an  eigener  Erfindung 
und  höherer  Inspiration  gemangelt  hat,  auch  auf  diesem  Gebiet  undenk- 
bar;   aber   mit  respektablem  Fleiss   hat   er  dem  Besseren  nachgestrebt 
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UDd  d«n  Grad  von  VollkommeDheit  erreicht,  den  ein  begabter  Hand- 
werker erreichen  kann.  Nicht  die  Fülle  macht  zum  grossen  Landschafts- 
mater, sondern  die  Kraft  der  Naturbeobachtung,  die  Erfindung  guter 
Motive  und  die  Inspiration.  Das  Alles  fehlt  ihm,  und  er  tritt  fttglicb 
hinter  Perugino  zurflck,  wenn  man  fragt,  wer  die  Anregung  zur  Weiter- 
entwicklung gegeben  hat,  die  in  Rafael  gipfelt.  Hat  man  bei  Pinturicchios 
Landschaften  zuweilen  eine  Empfindung  der  Unruhe,  ähnlich  wie  bei  den 
Werken  des  ausgehenden  Trecento,  sodass  man  den  gänzlichen  Verfall 
der  Kunst  befBrchtet,  so  verheisst  der  Anblick  Peruginos  eine  grosse 
Zukunft.  Aus  der  Fülle  quaterocentistiBcher  Bestrebungen,  wissenschaft- 
licher Einzelstudien  und  Zersplitterungen  aller  Art  erhebt  er  die  Kunst 
wieder  zu  den  Höhen  typischer  Bedeutung  und  zeigt  ihr  das  Ziel:  Die 
Landschaft  ist  nicht  von  gleicher  Wichtigkeit  wie  die  Figuren,  aber  sie 
ist  auch  nicht  ohne  Bedeutung  fUr  das  Ganze.  Der  edle  Zug  ihrer  Linien, 
die  Harmonie  von  Farbe  und  Licht,  die  ganze  Lebensempfindung  in  ihr 
fo^  der  Gruppen bildung  wie  die  Begleitung  des  Instrumentes  der  ge- 
sungenen Melodie.  Und  nicht  eine  Landschaft  die  allenthalben  an  das 
irdische  Treiben  der  Menschen  mit  ihren  individuellen  Eigenheiten  er- 
innert, kann  dem  grossen  Stil  der  FigurenaufTassung  entsprechen,  sondern 
nur  eine  freie,  allgemeine,  typische  Schönheit.  So  lautet  das  Ver- 
mächtnis der  Umbrer  an  Rafael. 
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Anmerkungen  zum  vierten  Kapitel. 

')  C.  F.  V.  Rumohr,  Dre;  Reisen  nach  Italien.  Leipsig  1833.  Gelegentlich 
der  Aufatellung  italienischer  Gemälde  in  der  berliner  Galerie  rät  er,  die  Toskaoer  und 
Umbrer  ungelrenot  lu  lassen, 

')  Giosue  Carducci,  DcUc  Odi  Barbarc.     Bologna  1893, 

')  Vasari  11,  Vita  di  Masaccio  and  S.  33z. 

*)  H.  Janitschek,  L.  B,  Albcrtis  kleinere  kunst-theorelischc  Schrineo  a,  a.  O. 
S.  III  ff. 

S)  Vasari  11,  S,  547- 

*)  L,  B.  Albertia  Drei  Bücher  über  die  Malerei  a.  a.  O.  S,  62:  „Nun  aber 
steht  es  fest,  diss  sie  (die  Sehstrahlen)  in  Folge  weiter  Entfernung  an  Krsft  verlieren. 
Ich  glaube,  die  Ursache  hierfür  liege  darin,  dass  die  Strahlen  infolge  ihres  Durch- 
ganges durch  die  verdicbtctc  Lufl  etwas  von  den  Massen  an  Luft  and  Farbe,  von 
welchen  sie  erltllll,  einbUssen.  Hieraus  leiten  wir  folgende  Regel  ab :  Je  grösser  die 
Eutferaung,  um  so  farbloser  und  lichtloser  vird  die  gesehene  Fläche  erscheiuen." 

^  Opere  Volgari  di  Leon  Balt.  Alberti.  Edii.  Bonucci.  Firenze  1843.  I, 
S.  XCff.  enthäll  die  anonyme  ViU  Albertis.      Die  „Dcmonstralioncn"   S.  CII  ff. 

8)  Felii  Witting,  Piero  dei  Franccschi.  Strassburg  1898.  S.  173,  —  G.  Winter- 
berg, Petrus  Pictor  Burgensis  de  Prospcctiva  Pingeudi.  -  Strassburg  1899,     S.  64. 

^)  Es  ist  die  gewöhnliche  Ansicht  hierüber,   i,  B.  bei  Janitschek  u.  a. 

lö)  Alberti  a,  a.  O.  S.  66. 

")  Vasari   11,   S.  547; alcune   prospettive,   che   da    lui   furono  assal 

meglio  descritle  con  la  penna,  che  dipinte  col  penello." 

»I  Alberti  a.  a.  0.  S.  78. 

»)  Vasari  11,  S.  704. 

'*)  Charles  Loeser,  Paolo  UceeUo.  Rq).  f.  Kw.  XXI.  S.  83  ff.  macht  den  Ver- 
such der  Rettung  des  „Ktlustlers"  Uccello:  Vasaris  Lob  (I)  habe  auf  künstlerischen 
Kindrücken  beruhen  müssen,  dass  starke  Hervortreten  der  Linieaperspektive  auf  der 
„SOndilul"  sei  auf  Kosten  der  Reitauratoren  zu  setiea,  nichts  habe  ihm  femer  ge- 
legen als  das  ihm  von  Vasari  angedichtete  Grübeln  über  perspektivische  Probleme, 
mit  denen  er  sich,  als  geborener  Künstler  überhaupt  nur  der  Mode  der  Zeit  folgend, 
beschäftigt  habe.     Loesers  Hypothese  wird  wenig  Anklang  finden. 

GuthmHDiij  LudschtfiimHlcTci.  10 
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^  Milaneii  in  der  Anm.  f  la  Vasari  1[,  S.  204. 

**)  Vasari  in  der  ViU  Uccellos  mehnnals,  t.  B. :  „Ma  fb  bene  usai  che  Paolo 
coD  l'ordine  della  pro»peUi*a  gU  andö  diminuendo  c  ritraeado  come  Etanao  qum 
appunto,  facendOTi  tutto  qael  che  vedcn;  civi  campi,  arali,  fossati  cd  altre  miaime 
della  natura,  in  quella  lua  maniera  secca  c  lagliente:  laddove,  se  egli  avesse  scelto  il 
buoDO  delle  coie,  e  mesio  in  opera  quelle  parti  appuDto  die  tornan  beae  io  piltnri, 
tarrbbono  stali  dcl  tntto  perfcütiiini."  Vasaris  Forderung  am  Scbluss,  die  Natur  za 
Elilisiren,  ist  ein  KunitbekenntniB  der  Hocbrcnaissance. 

")  Man  erinnert  «ich  hierbei  der  Malerd  des  Altertums,  die  eine  besondere 
Vorliebe  für  Landschaftsbilder  in  Einer  Farbe,  Grün  oder  Gelb,  hatte.  Auch  dort 
kam  es  nur  auf  den  Ausdruclc  des  Pl&stischen  und  Organischen  in  der  Natur  an,  ent- 
sprechend dem  Charakter  der  ganzen  antiken  Malerei.  Vergl.  Wolfgang  Helbig. 
Untersnchungen  über  die  Carapanische  Wandmalerei.      Leipiig   1873.      S,   359. 

^  Vasari  11,  S.  ai6.  —  Heute  im  Louvre. 
•»)  Loeser  a.  a.  O.  S.  9a. 

W)  Loeser  a.  a.  O.  S.  89.  Vergl.  auch  das  jeUl  im  BcsiU  von  Mme.  E.  Andr6 
in  Pari»  befiDdliche  »Bildclien.  Eine  ähnliche  Abbildung  bei  W.  Weisbacb,  Francesco 
FeselUno  und  die  Romantilc  der  Renaissance.    Berlin  1901.     S.  34. 

^)  H.  Thode,  Andrea  Caitagno  in  Venedig.  Festichrift  fUr  Otto  Benndor£ 
Wien  1898.  S.  313,  —  Vergl.  auch  W.  Waldschmidt,  Andrea  del  CasUgno.  BerUner 
Inaugural-Dissertalion.     1900. 

"}  Aug.  Scbaeffer,  Die  Landschaften  der  Gemälde-Galerie  des  AllerbbcbstcD 
Kaiserhauses.  Jahrb.  d.  kunsthist.  Samml.  d.  Allb.  Kaiserhauses.  1S91,  XU,  5.  230 
bemerkt,  dass  die  Landschaften  der  frUben  Ilaliener  im  Verbültnis  zu  den  Figuren 
immer  zu  klein  sind,  und  meint,  die  Meister  seien  sich  dessen  bewusst  gewesen,  hütten 
aber  dadurch  die  Mlchligkeit  ihrer  Gestalten  steigern  und  andrerseits  die  Landschaften 
recht  reich  ausgestalten  wollen.  —  So  sehr  ich  der  iweiten  Begründung  beistimme, 
kann  ich  die  Annahme  einer  bewnssten  Verkleinerung  des  landlcbafUichcn  Massstabes 
nicht  für  wahrscheinlich  halten.  Das  Misverhiillnis  entsteht  unabsichtlich  und  aus  tief 
eingewurzelter  Scheu  vor  der  Würde  des  Gegenstandes.  Der  Ausgangspunkt  dieser 
Kunst  ist  der  Mensch,  das  Abbild  und  Ebenbild  Gottes  und  seiner  Heiligen,  und  der 
Mensch  dominirt  unbedingt  im  Bilde,  solange  ein  Vorgang  aus  der  Geschichte  der 
Heiligen  dargestellt  werden  «olL 

*■)  W.  Bode,  Eine  Predellatafel  von  Domenico  Veneziano.  Jahrb.  d,  k.  pr. 
Ks.  IV,  S.  92.  —  Desgl.  Bd.  XVHI,   192/3. 

**)  Gaye,  I,  S.   136.  —  Vasari,  II,  S.  674. 

"*}  Milanesi  im  Anhang  zu  Vasari  II,  S.  6S5  ff. 

»)  Sebraarsow,  Die  Cappella  deU'  Assunla  im  Dom  lu  Prato.  Rep.  f.  Kw.  XVI, 
S.  191. 

")  Crowe  und  Cavaleaselle  a.  a.  O.  III,  S.  295;  Piero  erhielt  wahrscheinlich 
seinen  ersten  Unterricht  von  einem  wandernden  Sienesen.  —  Rob.  Vischer,  Lnca 
Sigoorelli  und  die  italienische  Keuaissance.  Leiprig  1879.  S.  64;  Gentile  da  Fabriano 
soll  von  Taddeo  Barloli  beeinflustt  sein  und  so  die  sienesischen  Elemente  auf  Piero 
übertragen  haben. 

**)  Vasari,  II,  S.  497:  „A  Sorgiano,  luogo  de'  Frati  Zoccolanti  di  San  Francesco, 
fuor'  d'Areizo,  dipin*e  in  una  capella  un  Cristo  che  di  notle  öra  nell'  orto,  beUisämo." 
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Sollte  dies  Bild  Pieros  frühester  TliätigkeiC  Bagehören,  oder  entsprach  es,  wie  der  Ort 
vermuten  lässt,  dem  Fresko  mit  der  nSchllicheo  EngelsvisioD  vor  Comtanlia  in 
S.  Francesco  zu  Areuo?  In  lelilcrcm  Fall  wäre  der  Verlust  des  Werkes  uoerioesslich 
pross,  da  seine  Kenntnis  der  Kunstgeschichte  des  XV.  Jahrhunderts  ein  neues  Kapitel 
hinzufUgen  wUrde.  Wissen  wir  doch  Aber  derartige  Lichtmalereien  aus  dem  QuAtlro- 
cento,  die  RafaeU  „Befreiung  Pctri"  in  Rom  vorangehen,  fast  nichts. 

'")  Schmarsow,  Meloszo  da  Forll     Beilin-StQttgart  1SS6.     5.  314. 
'*)  R.  Viseber  a.  a.  O.  S.  66,   Anm.  »:    „Auf  die  Ausbildong  des  Landscluift- 
liehen   in   der  Malerei   mögen  neben   van  Eydi'schen  Mustern   auch  die  „Tages-  und 
Nacbtdemonstrationen"  Albertis  Einfluss  genommen  haben." 

>>)  Witling  a.  a.  O.  findet  überall  in  Fleros  Kunst  Eindrücke  von  Niederländern, 
ohne  überzeugend  zu  wirken. 

**)  Schmarsow,  a.  a.  O,  S.  315. 

°3)  Crowe  und  Cavalcaselle,  a.  a.  O.  III,  S.  304.  Der  Cicerone  (S.  Aufl.), 
S.  667/8  versetzen  den  aretiner  Zyklus  in  den  Anfang  der  50er  Jahre,  während  er 
in  die  6cier  Jahre  verschoben  wird  von  Schmarsow,  a.  a.  O.  S.  313.  Witting, 
a.  a.  O.  S.  60. 

ä*)  Witting,  a,  a.  O.  S.  175. 

^j  Das  Blau  des  Himmels  auf  diesem  Bilde  leidet  durch  grosse  gelbliche  Flecke, 
die  woi  von  verdorbenen  Bindemitteln  der  Farben  herrühren.  Dasselbe  fäUt  bei  dem 
Blau  der  Bildnisse  Domenico  Venezianos  im  Museo  Poldi-Pezzoü  und  in  Berlin  auf. 
>°)  Das  früheste  mir  bekannte  Beispiel  befindet  sich  in  den  leider  bis  zur  Un- 
kenntlichkeit lerslörlen  Fresken  einer  Seitenkapelle  rechts  vom  Chor  in  S.  Francesco 
al  Prato  zu  Pistoja.  Es  sind  Werke  eines  dobeimischen  (!)  MaJeis  aus  dem  Ende 
des  Trecento.  Mehrmals  kommt  das  Motiv  in  Jugendbildem  Fta  Fiüppo  Lippis  vor. 
*')  Man  könnte  daher  wol  zweifeln,  ob  das  Bildchen  nicht  einer  späteren 
Epoche  dei  Kunst  Pieros  angehört. 

^)  Witting,  a.  a.  O.  S.  54/55:  schliesst  aus  dem  blauen  Licht,  das  über  dem 
Bilde  liegt,  auf  Mondschein.  Dann  wundert  mau  sich  doch,  warum  an  dem  klaren 
Himmel  die  Sterne  fehlend  Ausserdem  bezweifele  ich,  dass  der  prachtvollste  Mond- 
schein, dessen  Intensität  im  Süden  freilich  weit  stttker  ist  als  bei  uns,  jemals  die 
Landschaft  bis  in  weile  Feme  so  klar  erkennen  Iftsst. 
»)  Witting,  a.  a.  O.  S.  5i'53. 

*»)  Witling,  a.  a  O.  S   iii  tadelt  mit  Unrecht  den  Mangel  der  Luftpeispektive. 
")  Witüng,  a.  a.  O.  S.   113. 
**)  Alberti,  a.  a.  O.  S.  66. 

**)  Hier  sd  der  „Stigmatisation  des  hl.  Franz",  der  Predella  des  Altarwerkes 
der  pemsischeo  Pinakothek  Erwähnung  gethan,  die  neuerdings  von  Witting,  a.  a,  O. 
S-  34/35  dem  Meister  selbst  energisch  zugeschrieben  wird  entgegen  der  allgemeinen 
Ansicht.  Auch  mir  schien  diese  Tafel  mit  dem  auffallenden  und  nicht  sehr  feia 
durchgenhrten  Lichtspiel  im  Dunkel  des  Waldes  zu  grob  für  Piero  zu  sein,  und  ich 
bezeichnete  sie  in  meiner  Notiz  als  Schulgut. 

**)  Nur  Wilting  a.  a.  O.  S.  3S— 49  versetzt  sie  aus  stilkritischen  Gründen  oni 
10  Jahre   früher  als  gewQhntich,   doch  sind   seine  Argumente  nicht  stichhaltig. 

*^)  Winlerberg,   a.  a.  O.  S.   19  schliesst  aus  dem  landschaftlichen  Horizont  auf 
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eincD  tiefcToi  SUndorl  des  MKlm  *U  der  Fignroi.  Von  so  tiefem  Angenpuikt  an* 
find  ab«  die  PortiSti  nicht  aafgtüsA. 

**)  Wintaberg,  a.  a,  O,  S.  36. 

")  Winterbctg,  a.a.  O.  S.  19  glaubt  da«  Fehlender  geoloeiscben  Chaiakterisnug 
tadela  in  mflucn.  Fär  ebenso  verfehlt  halte  ich  seinen  Versuch,  die  Landschaft  der 
Allegorien  in  ein  liniensystem  »nageD  la  woUen,  TcrgL  die  Figur  anf  S.  35.  Das 
ftoblem  dieser  Landschaften  ist  dasselbe  wie  auf  der  'Allegorie  mit  der  Geisselong 
Christi  im  Dom  m  Urbino:   Auflösung  der  Umrisse  in  Lnft  und  LichL 

^  Crowe  und  CaTalcaseUe,  a.  a.  O.  UI,  S.  19S. 

**)  Winterbei^,  a.  a.  O.  Kapitel  III. 

»)  Alberti,  a.  a.  O.  S.  91, 

")  Diese  Tafel  ist  unmöglich  von  derselben  Hand  gemall,  die  wir  too  den 
Bildern  der  DoreDtiner  Akademie,  der  *Galerie  Doria  in  Rom  oder  der  ■Sammlung 
Morelli  in  Bergamo  her  kennen:  Diese  geboren  einem  Meister,  der  an  Masaccio  nnd 
Fra  Filippo  Lippi  anknüpft,  jene  einem  entscbiossencn  und  glücklich  begabten 
Natm-alisten  wie  Baldovinelti :  Dieselbe  Raumanscbanung ,  dieselbe  siselirende  Aus- 
fuhrung, die  an  die  Goldschmiedekuost  erinnert,  dieselbe  Helligkeit  des  Kolorits,  die 
Baldovinelti  dem  Domcnico  Veneiiano  verdankt,  rücken  dies  Bild  in  unmittelbare 
Nähe  Alessos,  ebenso  wie  sie  es  von  der  Kunst  Pesellinas  ualenchciden.  —  W.  Weis- 
bach.  Der  Meister  des  Carrandschen  Triptychons,  Jahrb.  d.  kgl.  Fr.  Ks.  XXII, 
35  ff.  weist  das  Bild  dem  Giuliano  Pesello  lu.  Derselbe  in  seinem  Francesco  Pesellino 
u,  s.  f.  S.  6,  8/9. 

")  Vasari,  II,  596. 

^)  Diese  frUbe  LetarcrschaJl  Domenico  Venezianos  beweisen  die  drei  Tafeln  mit 
der  „Taufe  Christi",  der  „Verklärung"  und  „Hocbznt  zu  Kana",  die  Baldovinelti 
nach  Fra  Angelicos  Plänen  fllr  den  grossen  Zyklus  der  Annuuiiata  ausführte.  Der 
Unterschied  in  der  Malerei  des  Mönches  und  Alessos  ist  eyident  und  fiel  bereits  An- 
tonio Manetti  auf,  der  in  seinen  „Uomini  singolari"  (a.  a.  O.  S.  166)  von  Angelico 
berichtet,  dass  er  nur  „quasi  tutto  cl  labernaeolo  dcgU  arienti  della  Nonziata  de'  Ser»i" 
gemall  habe.  Die  Landschaft  der  beiden  erstgenannten  Bilder  entspricht  in  der  Form 
der  fernen  Berge  denen  Angelicos.  Aber  bereits  der  Vordergrund,  den  ja  auch 
Angelico  nie  glücklich  darzustellen  vermochte,  erinnert  an  Metallarbeit,  sodass  hier 
Baldoviaettis  erster  Unterricht  sich  äussert:  Die  Büsche  und  Pflanzen  am  Fuss  dieser 
metallisch  scharfen  Felsen  entstammen  der  Art  des  Trecento,  wo  wir  sie  in  der  Grab- 
kapelle der  Strozzi  in  S.  M.  NovelU,  im  „Triumph  des  Todes"  in  Pisa  u.  s.  f.  finden. 
Die  Goldschmiedekunst,  wie  wir  sie  aus  den  Reliefs  am  Jacobus-Allar  in  Fistoja  und 
in  der  Horentiner  Domopera  kennen,  übernahm  sie.  So  mag  Baldovinetti  sie  kennen 
gelernt  haben,  denn  die  ziielirende  Schärfe  der  Zeichnung  in  seinen  Bildern  legt  die 
Vermutung  nahe,  dass  er  einem  beliebten  Brauche  seiner  Zeil  gemäss  seine  erste 
künstlerische  Erziehung  in  der  Werkstatt  eines  Goldschmiedes  erhalten  habe.  Die 
Färbung  der  drei  Tafeln  ist  auffallend  hell,  ^t  weiss,  ebenso  das  Licht  auf  den 
Gewändern.  In  scharfem  Kontrast  dazu  stehen  die  dunklen  Cypressen.  In  diesem 
beabsichtigten  Gegensatz  von  Hell  und  Dunkel  äussert  sich  etwas  laut  und  heraus- 
fordernd der  Schüler  des  Lichtmalers  Domenico  Venesiano.  SchUler  Domenicos  nennen 
ihn  auch  Crowe  und  Cavalcaselle  a.  a.  O.  III,  107.  —  Die  drei  Tafeln  werden  Baldo- 
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viaetti  zugeschrieben;  Cicerone,  8,  Aufl.  S.  646,  Anm.  i,  —  Desgl.  Wingeoroth,  Bd- 
tiSge,  S.  419  f. 

M)  Crowe  und  Civalcaaelle,  a.  a.  O.  DE,   107.     Cicerone,  S.  646. 

")  Vasari,  II,  595. 

«)  WiUing,  a.  a.  O.  S.  $2. 

^O  Die  Jahreszahl  1450  auf  dem  Sarkophag  ist  dn  Veriehen  des  Restaurators, 
aber  ein  unbedeutendes . 

W)  Züricher  Novellen. 

>*)  Schon  Crowe  und  Cavalcaselle  a.  a.  O.  III,  117  gebensie  Baldovinetti.  — 
Desgl.  jetzt  Witüng,  a,  a.  O.  S.,  59. 

•Ö)  Vasari,  II,  S.  593  ff. 

^■)  Gegen  Vasaris  Behauptung  II,  S.  6S1  und  III,  S.  391,  dass  Piero  PolUjuolo 
Castagnos  Schiller  gewesen  sd,  wenden  sich  Lermolielf,  Galerie  zu  Berlin,  S.  31, 
Cicerone,  8.  Aufl.,  S,  647, 

**)  LermoliefT,  Galerie  zu  Berlin,  S.  31,  Galerien  zu  Manchen  und  Dresden, 
S.  337,  Anm.  a.  —  Crowe  und  Cavalcaselle,  a.  a.  O,  III,   128  und   135. 

ö)  Vasari,  LH,  S.  291. 

•*)  Vasari,  III,  S.  293J93. 

*>)  Crowe  und  CavaUaselle,  a,  a.  O.  III,   S,   133/34. 

")  Das  Bildchen  daneben  „Herkules  und  Kakus"  zeigt  bemerkenswerte  Unter- 
schiede von  seinem  SeitenitUck  1  Dir  Färbung  ist  dunkler  und  trUber,  die  Schattining 
der  Körper  nicht  so  klar,  die  Hautfarbe  branstig  lötlich.  Das  rechte  Bein  des 
Herkules  ist  verzdchnet,  der  linke  FusS  nicht  angespannt,  wührend  gerade  die  Zehen 
auf  dem  andren  Bilde  gut  bewegt  sind.  Die  Verbindung  zwischen  Vorder-  und 
Hintergrund  fehlt  auch  bier,  aber  der  Obelstand  wird  vcrscbKrtl  durch  die  Anbringung 
einiger  SlafTageßgUrchen,  Hirsch  und  Hund,  welche  die  Unproportionalität  noch  mehr 
betonen.  Der  Augenpunkt  U^t  höher.  Troti  der  Sorgfalt,  mit  der  noch  weit  im 
Hintergrunde  dn  Gehöft  mit  Mauern,  dne  kleine  Stadt  nnd  blühende  Büsche  mit 
spitzem  Pinsel  ausgeführt  sind,  fehlt  die  Kusserste  Feinheit,  die  dem  andern  Bildchen 
eignet.  Also  ist  wol  auch  der  habere  Augenpunkt  ein  Zeichen  der  Verlegenhdt,  um 
so  eine  grössere  Cbersichllichkeit  zu  gewinnen.  Die  Berge  hinten  haben  etwas  Ver- 
wischtes, Wolliges,  desgleichen  der  See  links  in  der  Ferne ;  während  auf  dem  Nebenbilde 
-die  Höhen  des  Hintergrundes  nur  von  einem  .zarten  atmosphärischen  Schleier  bedeckt 
sind,  unter  welchem  man  die  Formen  erkennt.  Störend  wirkt  auch  hier  das  Rotbraun, 
da^  der  Künstler  einführt,  um  den  goldbraunen  Ton  der  Ferne  zu  erhalten.  Der  Duft 
geht  hiermit  verloren.  Der  Unterschied  in  der  AiufUhrung  beider  Bilder  ist  so  gross, 
dass  man  das  hier  besprochene  kaum  derselben  Hand  zutrauen  darf,  die  das  andre  malte. 

'")  Bade,  Italienische  Bildhauer  der  Renaissance.  Berlin  1SS7.  S.  139  und  t4t 
entwirft  folgenden  Lehrgang  Verrocchios:  Anfangs  lernt  er  bei  dem  Goldschmied 
Giutiano  Verrocchi,  wird  dann  in  der  Plastik  von  Donatello  bestimmt,  iu  der  Malerei 
von  Fra  Filippo  Lippi,  Caslagno,  Doroenico  Veneaano  und  Baldovinetti,  —  DUrlle 
nicht  die  Beziehung  zu  Caslagno  und  D.  Veneiiano  aus  einem  lungeren  Aurenthalt 
im  Atelier  BaldovinetCis  zu  erklären  sein?  Aus  der  Formeusprache  Baldovinetüs  lassen 
sich  meines  Erachtens  gewisse  Typen  Verrocchios  wie  der  des  Christus  und  des  Christ- 
kindes abldteo. 
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*)  Bode,  a.  a.  O.  S.   1J6. 

^  Wie  Crowe  uod  CavalcucUe,  die  du  Gemllde  der  Werluutt  der  PoUajuoIi 
ein  „Bild  tod  mflder  und  blöder  Farbe"  DeDnen  köanen,  (III,  136),  ist 
nnbegreillich ;  währead  LermoliefTi  (Galerien  Borghese  und  Doria  PajifiU,  S.  10S,9, 
Anm.  i)  GehngicbäUung  «0I  mehr  aus  persönlichea  als  kritischen  Motiven  hervor- 
geht.  —  H.  Mackowiky,  Verrocchio,  Bielefeld  und  Leipzig  1901.  S.  84  weist  die 
Ausfflhnuig  des  Bildes  dem  Francesco  Bottidai  lu.  P.  Müller -Walde,  Leonardo 
da  Vind,  MOncbcD  1889,  S.  4t  will  Uonardos  Hiire   darin  erkennen. 

^■>)  Bode,  a.  B.  O.  S.   Ml. 

")  Der  Cicerone,  in  der  ersten  Fassoug.    Jeltt  fehlen  diese  Worte. 

'^  L.  B.  Alberü,  a.  a.  O.  S.  116. 

""j  Vasaii,  11,  S.  597  und  111,  363.  —  Bode  a.  a.  O.  S.  141  Uast  ihn  zuerst 
von  Conino  RosscUt  und  Cattagno  beeinfiusst  werden,  dann  g^en  Ende  der  70er 
Jahre  von  Verrocchio. 

")  Thode,  Fnuu  »on  Assisl,  S.  150. 

^^)  All}-.  Bassermaaa,  a.  a.  O.  S.  97. 

^  Crowe  und  Cavalcaielle,  a.  a.  O.  111,  135  nehmen  das  umgekehrte  Vcthültnis 
an,  dass  Benedetto  die  Fresken  Gbirlandajos  benQtzt  habe.  Wahrscheinlich  aber  ist 
Benedettos  Kanzel  bereits  um  1475  entstanden  (Bode  im  Cicerone  S.  149  uid  3^6), 
also  ein  Jahrzehnt  früher.  Die  Saisetti- Kapelle  wurde  Ende  des  Jahres  1485  fertig. 
A.  Warburg,  Bildniskun«t  und  florentiniichea  BUrgertuin.  I.  Domenlco  Ghiriandajo  In 
S.  Trinilä  etc.     Leipzig   1902.     S.   17,  Anm.  z. 

")  Wötfflin,  a.  a.  O.  S.   157. 

^  Crowe  und  Cavalcaselle,  a.  a.  0.  III,  141. 

W)  Purgatorio,  XII,  100  ff. 

^  Auf  einer  Federzeichnung  der  Ufluien  za  dieaem  Bild  sieht  man  Über  der 
Porta  S.  Niccolä  die  Kuppel  des  Domes  breit  aufsteigen. 

^)  Ernst  Steinmann,  Ghiriandajo.  Künstler- Monographien  XXV.  Bielefeld  und 
Leipzig  1897.  S.  44.  — Vergleiche  hiermit  das  SeitenstUck  eines  Vertrages  mit  ähn- 
lichen Bediogongcn  fllr  die  Landschalt,  den  der  Cardinal  Francesco  Piccolomini  mit 
Pinturicchio  abgeschlossen  bat :  „Idem  sia  tenuto  decte  Ggnre  lavorate  in  fresco,  come 
di  sopra,  ritoccfaarle  in  secho,  et  rifinirlc  di  bnoni  Colon,  oudi,  veste,  appannamenli, 
arbori,  paesi,  citti,  arie,  et  finbrie,  et  fregiature".     Anm.  zu  Vasari,  111,  519. 

^  Rumohr,  a.  a.  O.  II,  278  bereits  spricht  von  nordischen  —  er  sagt  „deutschen" 
—  Mustern. 

^)  Verrocchio  hatte  dies  Motiv  in  seiner  Madonna  im  Museum  zu  Berlin, 
Nr.  104  a,  und  wol  noch  Öfters  angewandt,  denn  es  Gndet  sich  bei  seinen  SchUlem 
mehrfach.  Der  tertaMenartige  Aufbau  selbst  halte  sieb  aus  dem  Trecento  heraus  ent- 
wickelt und  seine  schemalisch  starrste  Form  auf  Domenico  di  Michelinos  Dantebild 
hn  florentiner  Dom  erhalten,  wo  sie  der  Darstellung  des  Purgatorio  entsprach.  In- 
sofern hat  auch  Rusbin,  Modem  Painters,  Hl,  Z39  nicht  unrecht,  wenn  er  auf  die 
AhDlicbkeil  des  Ghiriandajo 'sehen  Berges  mit  Dantes  Purgatorio  aufmerksam  macht. 
^)  Steinmanu,  a.  a.  O.  S.  36  f.  und  40. 

"')  Trotzdem  berichtet  Condivi,  Das  Leben  des  Michelangelo  Buonarolti. 
QucUenschr.  z.  Kg.  VI,   II    von   einem   Skizzenbuch  Ghirlandajos,   „worin  Hirten  mit 
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ihren  Schifleio  und  Hnnd«,  LmSscbaflen,  Gebäude,  Ruinen  und  Iholiche  Dinge  ge- 
malt waren".  Daran  knUpft  er  eine  Anekdote,  sodass  die  B^teni  des  Buches  fUr 
HUB  wieder  zweirelbaA  wird. 

»)  Vasari,  HI,  274. 

^  Vergl.  die  Charakteristik  der  Umbrer,  die  Springer,  Kunsthislorische  Briefe, 
Frag  1857,  S.  607  im  Zussumnenhang  mit  der  Schilderung  ihrer  Heimat  gicbt 

*)  Milanesi,  Anmerkung  lU  Vasari,  II,  674, 

"*)  Hier  scheint  mir  der  passende  Moment  der  historischen  Entwicklung  zu  sein, 
das  dem  Vittore  Pisano  mgeschriebeoe  Bild  der  Kunstballe  zu  Karlsruhe  zu  erwähnen. 
Die  obere  Hälfte  stellt  die  „Geburt  Christi"  dar.  Den  Hinlergniad  bildet  eine 
Nachtlandschaft.  Der  Boden  ist  dunkelgraugrUn,  der  Wald  zur  Rechten  schattig.  Im 
Mittelgrund  bespOlt  das  Meer  den  dunkelgrauen  Ufersand.  Das  Wasser  hat  unan- 
genehm grilngraue  Farbe,  darauf  sind  Wellen  in  leichten  Kurven  aufgesetzt.  In  der 
Ferne,  wo  weisse  Segel  leuchten,  schiebt  sich  dunkclgrau  die  Küste  herein.  Hell 
schimmern  darüber  entfernte  Berge.  Der  Himmel  ist  gleicbmässig  dunktiblau.  Die 
Farben  der  Figuren  vorn  sind  hart  und  ohne  Bezug  auf  die  Nachlland schalt  belichtet. 
Malerisch  ist  Josef  am  besten  behandeil,  indem  er  etwas  weitet  zurück  postirl,  im 
Schatten  des  Waldes  gedacht  ist.  Während  die  Figuren  an  Florenz  erinnern  und  die 
Werke  Giuliano  Pesellis,  Baldovinettis  und  Francesco  Pesellinos,  ist  die  Landschaft 
und  der  Effekt  der  Nachtitimmung  wol  nur  einem  in  Umbrien  aufgewachsenen 
Meister  lUEUtrauen.   —   Vei^l.  auch  W.  Weisbach,   Jahrb.  d.  kgl.  Pr.  Ks.  XXll,  46. 

*")  Wingenroth,   Benoizo   Gozzoll,   S.  84  —  94,  kommt   zu  demselben  Resultat. 

")  Rumohr  a.  a.  O.  II,  311,  310. 

••)  Crowe  und  Cavalcaselle,  IV,   138,  Anm.  97. 

*•)  Schmarsow,  Pinturicchio  in  Rom,  Slurtgari  1882.  S.  7  zieht  ebenfalls 
diese  Tafel  zum  Vergleich  heran. 

**)  Crowe  und  Cavalcaselle,  IV,  159.  —  Gldchzeitig  sei  auf  die  •  beiden 
ferraresischen  Bilder  mit  dem  „Tempelgang  Marias"  und  der  „Heimsuchung"  in  den 
FrivatgemSchcm  des  Palazzo  Barberini  lu  Rom  hingewiesen,  wo  uns  dieselbe  freie 
Figurengnippirung  im  Kaume  und  die  ausserordentliche  Bedeutung  auffällt,  die  der 
Architektur  gegeben  ist. 

•*)  Vergl.  hiervD  Rob.  Vischet,  Über  KsthetiBche  Nalurbetrachtung.  Deutsche 
Rundschau.  1893,  August-Heft,  S.  198:  „In  dem  iusserlichea  Nachstreichen  der 
motorischen  Anschauung  verbirgt  sich,  wenn  es  inümer  Natur  ist,  reproduktive  Ein- 
tllhlung,  ein  nnbewussles  Erschaffen  und  Gestalleo  von  Innen  heraus,  ein  dunkles 
Nachahmen  der  wirkenden  Naturkraft.  Diese  verfährt  freilich  anders,  und  um  es  ihr 
nachzuthun,  müsste  der  schauende  Sinn  des  Menschen  in  den  Mittelpunkt  der  Erde 
hinabsteigen,  um  von  da  aus  innerlich  dasselbe  zu  leisten  wie  sie.  Er  steht  aber  mit 
der  belrachteten  Erscheinung  aussen  auf  dem  Umkreis  und  kann  dem  radialen  Gruad- 
besuge,  den  er  instinktiv  mit  ihr  teilt,  nur  peripherisch  genügen,  nur  mit  den  andern 
Mitteln,  auf  dem  andern  Wege,  in  der  andern  Art  seines  menschlichen  Wesens.  Er 
nimmt  also  seine  eigene,  Im  Kontakt  mit  der  Natur  gewonnene  Gefühlssubstanz,  so 
zu  sagen,  das  Lebensmark  seiner  Phantasie,  um  sich  damit  das  Bild  von  Neuem  zu 
erzeugen  und  es  ganz  zu  besitzen.  Er  baut  und  schichtet  die  HUgel  und  Berge", 
u.  s.  f. „So  wird  ihm  die  Natur  pcrsänlich,  wird  er  selbst  Natur". 
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Umbrischcr  Meister  um   1450,  Geburl  Chri 

Ausscbuitt  aus  dem  Ceraälde  in  der  Kunsthalle  lu  Ki 

Nach  einem  Pigmentdruck  von  Bruckmann. 
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'")  H.  Tbodc,  Mantegna,  KÜDStler-MoDographieo.     Bielefeld  and  Leipiig  1S97.  . 
XXVn,  S.  S3. 

")  Lermolieff,  Galerie  lu  Berlin,  S,  166/67  '"U  d«  piDM  umbriache  Laod- 
flcIiBfUnialerei  auf  Beaoizo  Gozioli  zurück  rühren,  eine  Hypothese,  die  von  Wingenroth 
a.  a.  O.  S.  90/91  bereits  abgewiesen  worden  ist, 

'")  Ein  beliebtes  Motiv  sind  die  lang  von  -den  Felsen  herabwallenden  Moose, 
die   besonders  Finluriccbio   oft  verwandt  bat;    auch  Sodoma  bat  sie  gern  angebracht. 

^  Crowe  und  CavalcascUe,  IV,  [60  hegen  diese  Vermutung  bei  dem  dritten 
Bilde.  SoUten  nicht  auch  du  nrdte,  vierte  und  ftlnfte  Bild  die  gleiche  Anoabme 
zulassen ? 

"«D  Der  Cicerone,  8.  Aufl.  S.  678  sagt  zu  der  „Anbetung  der  Hirten":  „fast 
wie  ein  jugendlicher  Ghirlandajo". 

1«)  Rumohr,  a.  a.  O.  II,  339/40. 

'«)  WiDgenrotb,  a.  a.  O.  S,  9". 

"^  Crowe  ond  Cavalcaselle,  IV,   167. 

'<^)  BercDSon,  Ihe  Central  Ilalian  Painlers,  S.  3?  konstruirt  folgenden  Lehrgang 
Fiorenzos:  Benoizo,  Antonio  Poliajuolo,  Sigoorcllil  Stillcritisch  lässt  sich  diese 
Schlllerschafl  darchaus  nicht  [lachwrisen. 

"")  Bode,  Italienische  Bildhauer,  S.  98/99. 

"^  Das  Bild  vrird  jetzt  allgemein:  Cicerone,  8.  Aufl.  S.  679;  Vcnturi,  II  Museo 
c  la  Galleria  Borgbese,  Roma,  1893,  S.  183;  E.  Steinmann,  Pinturicchio,  Künsller- 
MoDographien  XXXVII,  1S98,  S.  II  dem  Fiorenzo  zugewiesen,  und  es  ist  nicht  er- 
sichtlich, weshalb  Wingenroth  a.  a.  O.  S.  91  so  energisch  an  Morellis  schwacher 
Argumentation  festhält, 

«"j  Vasari,  Hl.  S7S- 

"■^)  Schmarsow,  a.  a.  O.  S.   13  und  92. 

1«)  Crowe  und  Cavalcaselle,  IV,  181. 

110)  Vasari,  II,  500, 

'")  Wölfflin,  a.  a.  O.  S.  75. 

"*)  Hildebrand,  a.  a.  O.  S.  49. 

>'*)  Cicerone,  8.  Aufl  ,  S.  680. 

1")  Vasari,  111,  573/74  berichtet  ohne  Einschränkung,  das  Werk  sei  von  Peru- 
gino,  während  Schmarsow  a.  a.  O.  S.  92  es  der  gemeinsamen  ThSligkcit  Signorellis 
nnd  Feruginos  zuweist 

1")  Vasari,  III  568. 

"^  Crowe  und  Cavalcaselle,  IV,   l8j. 

>")  Burckhardt  in  der  i.  Aufl.  des  Cicerone. 

"8)  Crowe  ond  Cavalcaselle,  IV,  ao6. 

»")  Vasari,  III,  569/70. 

'»)  Vasari,  III,  585/86. 

•")  Cicerone,  8.  Aufl.,  S.  683. 

'•")  Schmarsow,  a.  a.  O.  S.  91. 

l**)  Ein    direkter,     durch    Fiorenzo     di    Lorenzo    vermittelter    Zusammenhang 
zwischen    Btfnozio    und    Pinturicchio,    wie    ihn    Lermolieff,    Die    Galerie    tu    Berlin, 
,  besieht  nicht. 
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'**)  Der  Typus  der  umbrischen  LandschaAsmalerel  iil  nur  (^  Bilder  tod  Hoch- 
format geeignet,  daher  Piuttiiiccliio  auf  seiuen  beiden  Fresken  in  der  Siitina  in  einiger 
Verl^tnheit  gcircten  ist,  die  LuidscbaA  dem  Breitformat  aniupuseu.  Mui  wird  den 
Vmuch  nictit  als  geglüekl  betrachten  können  und  gestehen,  dais  die  OberfUlle  nur 
ein  Notbebelf  gewesen  ist,  und  dass  e>  an  einer  lirigiotden  und  guten  Hintergrunds- 
dikpositioa  im  Grossen  gefebll  bat. 

»»)  Vasari,  III,  498. 

"*)  Steinmann,  a.  a.  O.  134.  —  Scbmarsow,  Rafael  und  Pinturicchio  in  Siena. 
Stuttgart,  1S80.     S.  z6,  Anm.  3. 

'")  Scbmarsow,  a.  a.  O.  S.   17. 

"^]  Z.  B.  LermaliefT,  a.  a.  O.  8.  169fr,  der  Pintiiricchio  ebenso  wie  Benoua 
lu  „Landschaftsmalern  ersten  Ranges"  machen  möchte. 
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Fünftes  Kapitel. 

Die  Ansblldniig  einer  StimnuugsIandscIiafL 

Die  Dichter -Maler:  Fra  PiUppo  Lippl,  BotÜcelll, 
Pilippino  Lippi. 

Masaccio  hatte  mit  dem  Wollen  seiner  Voigänger  das  technische 
Könneo  dei  neuen  Zeit  verbunden,  und  die  innere  Grösse  seiner  Kunst 
war  zum  gefestigten  Fundament  für  die  folgenden  GeneratiODen  geworden. 
Sein  hoher  Idealismus  halte  sich  mit  ernstem  Naturalismus  gepaart,  In- 
halt und  Ausdruck  seiner  Werke  waren  Eins,  Die  nach  seioem  Tode 
hervortretende  Spaltung  in  zwei  Parallelrichtungen,  in  eine  naturalistische 
und  eine  mehr  poetisirende,  ist  fltr  die  Entwicklung  der  Renaissance- 
Kunst  Mittclitaliens  von  grösstem  Vorteil  gewesen.  Auf  ihoen  ruht,  wie 
der  Giebel  eines  Gebäudes  auf  zwei  wuchtigen  Pfeilermauem,  die  Kunst 
Rafaels.  Die  eine  dieser  beiden  Bewegungen  haben  wir  verfolgt,  die 
naturalistische,  die  nur  der  sinnlichen  Erscheinung  nachging.  Sie  gab 
dem  Aufbau  ihrer  Naturdarsteltungen  Gesetzmässigkeit  und  ergründete 
allmähtig  unumgängliche  Regeln.  Anknüpfend  an  Bestrebungen  des 
Trecento  bildete  sie  den  landschaftlichen  Raum  aus.  In  der  Entwick- 
lung der  Landschaftsmalerei  bezeichnet  sie  die  zweite  Stufe.  Bei  Giotto 
hatten  wir,  entsprechend  dem  GrundtoD  seiner  heroischen  Kunst,  für  den 
Aufbau  seiner  Naturszenerien  das  „Steile"  massgebend  gefunden;  fUr 
diese  zweite  Stufe  können  wir  wiederum  Goethe  anfuhren:  „Das  An- 
mutige beruht  auf  der  Ferne.  Daher  von  oben  herab  das  Weite."  *) 
Das  sinnliche  Anschauen,  die  Fieude  an  den  zahllosen  Einzelheiten  der 
Erscheinungswelt,  diese  Ersättigung  aller  trecentistischen  Wflnsche  ist 
eins  der  wichtigsten  Merkmale  der  Quattrocento-Kunst.    Diese  Ausbildung 
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der  Ferne  hat  hierio  ihren  naiven  Gnnid,  und  der  Blick  von  det  Höhe  in 
eine  unendliche  Weite  erweckt  ihnen  nicht  unbestimmte  Gefähle.  die 
aus  Religiosität*)  oder  Sentimentalität  erklSrt  sein  wollea.  Bei  den  Land- 
schaftsmaletn  dieser  Richtung  ist  mit  der  Freude  an  der  Ffllle  der  Er- 
scheinung die  Freude  an  der  Lösung  perspektivischer  Schwierigkeiten 
verkullpfL 

Die  unumstösslichen  Gesetze,  die  sie  allmählig  ausbilden,  bleiben 
den  Malern  der  zweiten  Richtung  nicht  verborgen,  bilden  vielmehr 
auch  fttr  sie  das  Fundament,  auf  welches  sie  bauen.  Aber  sie  empfin- 
den bei  diesen  peinlich  getreuen  Naturschilderungen  eine  Vernach- 
lässigung des  künstlerischen  Elementes.  Sie  meineii,  dass  es  noch  eine 
andre  uod  tiefere  Poesie  der  Natur  gäbe,  als  die,  die  sich  dem  Blick 
fortwährend  bietet,  eine  Art  Wunderblume,  die  auf  demselben  Boden 
wachse  wie  die  andern,  aber,  au  verborgener  Stelle.  Sie  wählen  aus 
dem  Schate  der  Möglichkeiten  das,  was  sie  antnutet,  sie  sprechen  in 
Poesie  aus,  was  jene  in  nüchterner  Prosa  sagen.  Auch  die  Anfänge 
dieser  Parallelrichtung  bilden  ein  Ringen  mit  der  Form,  aber  von  vorn- 
herein liegt  die  deutliche  Absicht  vor,  die  Natur  nicht  um  ihrer  selbst 
darzustellen,  sondern  sie  als  poetisches  Anregungsmittel  fQr  die  Phantasie 
des  Beschauers  zu  gebrauchen.  Auch  diese  Meister  knüpfen  nur  ein- 
seilig an  Masaccio  an,  aber  Fra  Fitippo  Lippi,  Botticelli  und  Filippino 
Lippi  beginnen  die  Landschaft  in  gewissem  Sinne  als  Stimmungsfaktor 
^r  die  Darstellung  zu  verwerten  und  sind,  wenn  sie  auch  nicht  zu  Ende 
gekommen  mit  dem,  was  ihnen  als  letztes  Ziel  gegolten,  doch  Vorlaufer 
der  später  lebendigen  Kunst,  es  vollzieht  sich  mit  ihren  Werken  langsam 
eine  ästhetische  Wandlung  im  XV.  Jahrhundert.  Sie  bilden  eine  in 
ihrer  Art  nicht  zu  unterschätzende  Grundlage  für  die  Werke  der  Hoch- 
renaissance. 

Diese  Paratlelentwicklung,  wenig  jUnger  als  die  erste,  wächst  gleich- 
falls aus  der  Kunst  des  späten  Trecento  heraus.  Man  hat  Fra  FiUppo 
Lippi  zuweilen  einen  Primitiven  genannt  und  mit  diesem  Worte  ihn  als 
den  Anfänger  einer  Richtung  und  Schule  charakterisiren  wollen.  In 
Wahrheit  steht  er  auf  den  Schultern  der  letzten  Trecentisten,  ein  Erbe 
und  ErfUlier  ihrer  Hoffnungen.  Er  wurzelt  ebenso  wie  Masaccio  und 
Angelico  in  der  Kunst  von  Meistern  wie  Gherardo  Stamina,  und  dieser 
grosse  Unbekannte  macht  auch  hier  einstweilen  die  völlige  Klarheit  in 
der  Entwicklungsgeschichte  der  Malerei  unmöglich.  Aber  soviel  können 
wir  mit  Bestimmtheit  sagen:  Fra  Filippos  Kunst  stammt  aus  dem  Kloster, 
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in  welchem  er  aufgewachsen  war,  dem  Caimine  zu  Florenz,  wo  Stanrioa, 
Masolino  und  Masaccio  umfangreiche  Freskenzirklen  geschaffen  hatten. 
Der  epochemachende  Aufenthalt  Gentiles  da  Fabriano  hat  auch  auf  ihn 
gewirkt,  und  die  Erstlinge  von  Fra  Angelicos  Werken  mögen  ihn  sym- 
pathisch berührt  haben. ")  Fra  Filippos  selbstündige  Thätigkeit  hat  wol 
gegen  Ende  der  zwanziger  Jahre  des  XV.  Jahrhunderts  begonneD.  Die 
alte  Kunst  war  welk  und  unwahr  geworden;  die  Jugend  sah  die  Welt 
mit  andern  Augen,  ohne  in  ihren  Wecken  die  neuen  Anschauungen  immer 
glücklich  zur  Darstellung  bringen  zu  können.  Es  war  eine  Zeit  der 
Umwälzung  aller  Kunstbegriffe.  Auf  gesicherte  Resultate  dieser  stolzen 
Bewegung  koimte  sich  Fra  Filippo  noch  nicht  stützen.  Er  musste  selbst 
mitaafassea  und  nach  der  küustterischen.  Herrschaft  über  die .  Materie 
ringen.  Es  ist  nicht  aberraschend ,  dass  Fra  Filippos  früheste  Werke 
ausführliche  Naturdarstellungen  enthalten.  Was  den  Künstlern  des  aus- 
gehenden Trecento  noch  ein  aus  der  Feme  geahntes  Land  war,  liegt 
den  Kindern  dieser  Generation  offen,  vor  Augen,  und  kein  Vorurteil  holt 
sie  ab  zu  wählen,  was  ihnen  geföllt.  Filippos  erste  Landschaften  sind 
keineswegs  einwandfrei,  aber  sie  interessiren  uns,  weil  in  diesen  tastenden 
Versuchen  die  Probleme  gleichsam  auf  der  Hand  liegen. 

Das  früheste  uns  bekannte  Beispiel  dieser  Art  ist  die  „Geburt 
Christi  mit  Hieronymus  und  Maria  Magdalena"  in  der  florentiner  Aka* 
demie.  Ein  Wald  bildet  die  komplizirte  Szeneric.  Ein  Wald  als  Schau- 
platz der  „Geburt"  war  auch  dem  Trecento  nichts  Fremdes  gewesen, 
und  Gentile  da  Fabriano  hatte  eine  Neubelebung  dieses  Motivs  ange- 
bahnt.  Aus  einem  gewissen  poetischen  Bedürfnis  und  aus  Freude  an 
der  Welt  gestaltet  Filippo  durch  die  Landschaft  die  Szene  zum  Id^ll 
um.  Trotz  aller  in  die  Augen  springenden  Fehler  bedeutet  diese  Land- 
Schaft  einen  Fortschritt  über  den.Umbrer  hinaus.  -  Der  Florentiner  und 
Zeitgenosse  Brunellescbis  verlässt  sich  nicht  mehr  auf  seinen  richtigen 
Blick  allein,  sondern  wendet  die  Perspektivregeln  an.  Gentiles  Auf- 
fassung- ist  genialer,  Filippos  richtiger.  Durch  kUhne  Bodenbewegungen 
gliedert  er  die  Szenerie  in  drei  Bühnen  hinter  ebander.  Vom  auf  einem 
mit  Blumen  reich  geschmückten  Wesenstreifen  hat  sich  die  heilige  Fa- 
milie niedergelassen.  Ihn  schliesst  nach  hinten  eine  stollenartig  behauene 
Felsenwand  ab,  deren  Formen  noch  denen  des  Trecento  verwandt  sind 
nnd  auf  denen  moosartig  ein  grüner  Schimmer  liegt,  wie  Niccolö  Gerini 
ihn  auf  seinen  Felsenkulissen  liebte.  Wahrend  links  in  einiger  Ent- 
fernung und  hoher  als  die  vorderen  Figuren  eine  Felsemnsche  für  den 
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büssenden  heiligeti  Hieronymus  aufgetOrmt  ist,  kniet  auf  der  rechten 
Seite  Maria  Magdalena  im  Gebet  an  einer  Ruine,  deren  Hauptwand  als 
Ferspektivleiter  schräg  in  die  Bildtiefe  flieht  und  so  eine  zweite  Bflbne 
begrenzt,  die  eigentliche  Hätte.  Den  Hintergrund  füllt  die  dritte  Bühne 
BUB,  ein  Wald,  in  welchem  sich  die  Minen  mit  ihrer  Herde  aufhalten. 
Die  Cbergange  von  einem  Plan  zum  andren  sind  noch  misgl&ckt,  und 
die  Figuren,  die  im  Mittel-  und  Hintergrund  zu  klein  gezeichnet  sind, 
bewirken,  dass  die  Perspektire  forcirt  erscheint.  Fra  Filippo  hat  in 
diesem  Jugendwerk  besonderes  Gewicht  auf  die  Ausbildung  des  Raumes 
gelegt,  denn  ausser  der  verwickelten  Bahnenkonstruktion  wählt  er  noch, 
offenbar  durch  Gentilen  angeregt,  das  Licht  zur  Verdeutlichung  der  Per- 
spektive, Woher  es  kommt  —  der  Himmel  ist  tief  dunkelban  —  ist 
gicichgiltig.  In  der  Mitte  leuchtet  es  plötzlich  auf  und  durchzieht  in 
Streifen  den  Wald  im  Hintergrund  und  verleiht  ihm  einen  gleichmassig 
grünen  Ton.  Einzelnes  in  diesem  Bilde,  wie  der  Blütenboden  vom  und 
die  Bäume,  ist  noch  aus  dem  XIV,  Jahrhundert  herübergenommen,  und 
die  Szenerie  als  Ganzes  mag  auf  den  ersten  Blick  wie  das  Werk  eines 
späten  frechen  Trecentisten  anmuten;  und  doch  weht  es  uns  aus  der 
Überfülle  der  Motive,  aus  dem  Übereifer,  der  aus  allem  spricht,  wie 
ein  frischer  Hauch  an.  Die  alten  Details  sind  in  ein  neues  System  ge- 
presst,  und  das  Studium  Brunelleschis  und  Gentiles  da  Fabriano  spricht 
uns  glückverheissend  aus  diesem  Jugendwerk  an.  Noch  ist  es  freilich 
ein  Bild,  das  dem  alten  wie  dem  neuen  Zeitalter  gleichmassig  angehört, 
und  der  Vergleich  mit  Lorenzo  Ghibertl  liegt  nahe.  Aber  was  bei 
Gbiberti  nur  zum  Schmuck  dient,  ist  hier  versuchsweise  dazu  angewendet, 
im  Beschauer  eine  gewisse  poetische  Stimmung  zu  erwecken,  gleichsam 
als  Medium  zwischen  ihm  und  der  dargestellten  Handlung.  Wir  fragen 
hier  nicht  nach  dem,  was  gelungen,  sondern  nach  dem,  was  gewollt 
worden  ist. 

Man  kann  an  Ftlippos  Darstellungen  der  „Geburt  Christi"  stufen- 
weise seine  Entwicklung  in  der  Landschaftsmalerei  verfügen.  Die 
, .Geburt  mit  dem  Johannesknaben"  in  der  Akademie  zu  Florenz  zeigt 
eine  ähnUche  Aufgabe  besser  gelöst,*)  Da  das  fiild  fOr  die  Einsiedler 
von  Camaldoli  bestimmt  war,')  so  war  eine  Waldszenerie  ganz  angebracht, 
und  es  ist  nicht  unmöglich,  dass  der  Frate  es  dem  Brauch  der  Zeit 
gemäss  am  Ort  der  Bestimmung  ausgeführt  hat.  Welchen  Eindruck 
macht  nicht  auf  den,  der  von  Bibbiena  aufwärts  steigt  an  den  allmählig 
anschwellenden,  schattenlosen  Höhen  des  Apennin,  wo  mit  jedem  Schritt 
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der  Blick  weiter  wird  und  zuleltt  über  das  ganze  Queltgebiet  des  Arno, 
Ober  die  langen,  feierlichen  Linien  des  Casentino,  die  breitgelagerte 
PratomagDo-Kette  hinweg  ins  Sienesische  schweift,  wo  die  Gedanken  sich 
in  die  unbegrenzte  Feme  verlieren;  welchen  Eindruck  macht  nicht  auf 
den  das  Kloster  Camaldoli,  das  in  einer  Falte  des  Apennin  verborgen 
liegt  im  Schatten  seiner  uralten  Walder,  an  der  Seite  des  rauschenden 
Bergwassers!  Der  Gegensatz  zwischen  der  Unendlichkeit  dort  und  dem 
trauh'cben  und  beschaulichen  Waldwinkel  hier  scheint  seine  Wirkung  auf 
Filippo  nicht  verfehlt  zu  haben.  Die  Waider,  die  Dante  besungen,") 
waren  fttr  den  Maler  eine  neue  Anregung  zur  Vervollkommnung, 

Haftete  dem  vorigen  Bild  etwas  Unsicheree,  Unkttnsderisches  an,  u- 
dem  poetische  Absicht  und  darstellendes  Können  noch  nicht  zu  einheit- 
licher Erscheinung  gekommen  waren,  so  ist  diesmal  das  Verhältnis  des 
KOnstlers  zur  Matur  ein  unbefangeneres.  Die  schulmttssige  Einteilung  in  drei 
Gründe  und  die  Uberftllle  der  De'ails  fUIt  weg.  Die  Figuren  befinden 
sich  vom,  und  die  Szenerie  trägt  nur  zum  idyllischen  Charakter  des  Ganzen 
bei  und  lenkt  den  Blidc  nicht  mehr  in  dem  Mass  ab  wie  früher 
Alles  ist  poetischer. gedacht  und  geflthlt  und  vor  Allem,  es  ist  malerischer 
gesehen.  Zwar  ist  der  Wald  immer  noch  die  Summe  vieler  Einzelheiten, 
aber  Filippo  sucht  ihn  mit  neuen  und  eigenen  Motiven  auszugestalten. 
Der  Boden  ist  einheiüicher  als  eine  Waldschlucht  aufgefasst,  die  Felsen- 
brüche genauer  nach  der  Natur  studirt,  die  Bäume  haben  ein  besseres 
Verhältnis  zu  den  Figuren  und  sind  zu  Gruppen  zusammengestellt,  die 
Verteilung  von  Licht  und  Schatten  ist  weniger  effektvoll,  aber  dämm 
natürlicher,  und  ein  grüner  Gesammtton«  der  sich  bis  auf  die  Engel  und 
Wolken  in  der  Gloriole  des  segnenden  Gottvaters  erstreckt,  kennzeichnet 
besser  die  Waldstimmung  als  es  Mher  gelungen  war.  Baumstärapfe 
bringen  etwas  fast  Romantisches  hinein,  und  nur  einige  quergelegte 
Stämme  auf  der  rechten  Seite  erinnern  ans  daran,  dass  wir  vor  einem 
Bilde  aus  der  perspeküvfrohen  Zeit  Uccellos  stehen.  Aber  besonders 
Ein  Motiv  muss  unsre  Aufmerksamkeit  erregen:  Wir  sehen  in  der  Mitte 
des  Bildes,  einige  Schritte  hinter  dem  Christkind,  einen  kleinen  Weiher 
zwischen  rötlichen  Felsen,  in  den  sich  eine  Quelle  ergiesst.  In  der 
glatten  Wasserfläche  spiegeln  sich  die  Felsen  und  ein  Hügel  darüber 
mit  einem  Baumstamm  und,  was  das  auffallendste  ist,  der  Himmel,  den 
wir  auf  dem  Bild  selbst  nicht  sehen,  entsprechend  dem  von  uns  früher 
schon  bemerkten  Geschmack  des  späten  Trecento.  Die  Spiegelung  — 
übrigens  in  ähnlicher  aber  unvollkommenerer  Weise  bereits  in  S.  Francesco 
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zu  Kstoja  von  einem  Nachzügler  des  XIV.  JahihundeTts  gematt  —  ist 
hier  lediglich  poetische  Zugabe,  nicht  Raumwert  wie.  später  bei  Piero 
della  Francesca.  Das  ganze  Bild  hat  den  Charakter  des  Abgeschlossenen 
und  Intimen  und  zeugt  von  jenem  liebevollen  Sich -Versenken  ins  Detail, 
das  die  Wurzel  aller  wahren  Landschaftsmalerei  ist 

In  der  Reihe  der  Naturstudien  Fra  Filippos  gehört  das  Bildchen 
im  Lindenau- Museum  zu  Attenbui^,  »der  heilige  Hieronymus  in  der 
WQste,"  etwa,  an  diese  Stelle.^  ■  Es  schildert  gleichfalls. das  lonfire  eines 
Waldes.  'Im  AtiTbau  der  Felsenlandschaft' kommen  zwar  noch  Per- 
spektivfehler- vor,' indem  eine  Hatte  zur  Rechten,  die  äls' iii.  dec  Ferne 
liegend  gedacht  ist; :  zii.Bah  erscheint.  Aber-den. Künstler .inteiessirte 
hier  mehr- das  Spiel  des  Lichtes  auf  den  verschiedenen  FelienschichteD. 
Die  obersten  BIticke',  die  vonlder  Sonne,  voll  gelrofien  werden,  leuchten 
in  frischem  Moo^^n  auf, 'und  durch  alle  Abstufungen  des '  Helldunkels 
verliert  sich  das  Licht -in  die  Spalten  utfd- Winkd.  Wie  L.  B.  ^Alberti 
es- lehrte,  wie  Piero  della  Francesca  es' malte,  so  giebt  auch  Fia  Fi- 
lippo  I — tiad  wahrscheinlich  früher  als  dieser  t^  der  Luft  unter  sonnen- 
beschienenen  Bäumen'  einen  braungrünen  Gesammttos.-  Das  ist  ein  künst- 
lerischer Versuch,  der  über  Masaccio  hinausgeht. '  So  gewis  Jilippos 
Lichtbehandlung  ursprünglich  dilrch  GentUe  daFabriana  insptrirt  sein 
wird,'so-ist  sie  doch  durch  das  Vorbild 'Masacciös  in  den  Dienst  der 
Foimehbildung  gestellt,  und  Vasari  hafrecht,  wenn  er  sagt,  daas  „der 
Geist  Hasaccios  in  den  Körper  Fra  Filippos  Obergegangen  zu  sein 
scheine;"^-    .  -      ■  ..:.-: 

Die  Versuche,  eine  einheitliche  Waldstidimung. wiederzugeben,  waren 
bisher  zwar  nicht  ganz  mislungen,  aber  übertrieben.  Es'' vergehen  Jahre 
un.d  der  Frate  ■  steht  auf  der  Höhe  seiner.  Kunst,  als  ei.  das  Thema 
noch  einmal  aufgreift,  um  im  Wettstreit  mit  Benozzo  Gozzoli  eine  Land- 
schaft zu  malen,  die  ihn  in  den  Augen  ihrer  gemeinsamen- Gönner  als 
Meister  auch  'auf  diesem  Gebiet  -der  Malerei  zei^n'  soll.  .  Er  schuf  die 
„Geburt' Christi"  (im  MuBeum  zu  Berlin)  für  den  Altar  der  von  Benozzo 
mit  lustigen  Landschaßsfresken  geschmückten  Haüskapelle  des  Palazzo 
MedicL*)-  Die  Jungfi^u  kniet  anbetend  vor  dem  auf  weichen  Blumen- 
boden gebetteten  Christkind,  der  Johannesknabe  ist  dazugetreten,  in  der 
Feme  ist  ein  heiliger  Mönch  in  Andacht  zur  Erde  gebeugt,  und  in  der 
Höhe  erscheint '  im  Sternenmantel  Gottvater,  liebevoll  die  segnenden 
Arme  über  Mutter  und  Kind  breitend.  Dichter  Wald  umgiebt  die 
Gruppe.    In  zackigen  Fetsenstufen  steigt  nach  hinten  zu  ein  Berg  einpor. 


ly  Google 


fr»  Filippo  Lippi,  Geburt  Christi. 

Tafelbild  itn  Museum  zu  Betlio. 

Nach    Original  Photographie    von    HaarstacDgl. 
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Schlanke  BauiDSUinine  schlingen  ihre  Zweige  zum  schattendcD  Dach 
zusammeD.  Baumstümpfe,  troclcenes  Holz  und  junges  Buschwerk  be- 
decken den  Waldboden,  und  auf  dem  mit  Rosen,  Lilien  und  reichem 
Blumenflor  bedeckten  vorderen  Plan  hüpfen  Vögel.  Rechter  Hand 
kommt  ein  schäumendes  Bächlein  vom  Berge.  Seinen  oberen  Lauf  deckt 
tiefes  Dunkel,  während  von  links  oben,  vom  Saum  des  Waldes,  das 
Licht  hereinströmt,  und  in  der  Ferne  unter  blauem  Himmel  ein  von 
der  Sonne  beschieoener  HOgel  sichtbar  ist.  Dieser  Gegensatz  von  Tages- 
helligkeit und  Waldesschatten  und  die  Zwischenstufen  einer  durch  Re- 
flezlicht  aufgehelltcD  Dämmerung,^")  diese  bescheiden  zurücktretenden, 
aber  mit  inniger  Sorgfalt  ausgeführten  Details,  die  sich  zu  einer  den 
Breughels  verwandten  Stilllebenmalerei  entfalten  könnten,  zeugen  yon  der 
gereiften  Kunst  Filippos. 

Der  Gegenstand  dieses  Bildes  ist  der  gleiche  wie  früher,  aber  in 
der  langen  Zwischenzeit  ist  die  Kraft  gewachsen,  die  Detailbeobach- 
tungen  haben  steh  in  seinem  Gemüt  gesetzt,  sodass  sie  nicht  mehr 
als  Einzelnes,  sondern  als  harmonisches  Ganzes  von  innen  heraus  neu 
geboren  werden  konnten  zu  einem  in  sich  vollendeten  Meisterwerk, 
Als  figürliche  Darstellung  ist  es  eins  der  besten  Bilder  des  Frate,  als 
lyrische  Stimmung  seine  reinste,  als  Landschaft  seine  beste,  als  Werk 
des  Quattrocento  von  unvergleichlicher  Bedeutung.  Es  ist  der  Aus- 
druck einer  wundervollen  Seelenheiterkeit  und  Treuherzigkeit,  die  un- 
umwunden ihr  Gefallen  an  der  Welt  ausspricht.  In  diesem  Waldes- 
frieden, fem  vom  Geräusch  der  Welt,  thut  sich  der  Himmel  auf,  denn 
Gott  selbst  will  diese  Andacht  segnen.  Einen  Augenblick  senkt  sich 
ein  Strahl  überirdischen  Lichtes  herab,  dann  wird  es  vrieder  werden, 
wie  es  war,  das  Licht,  das  links  hcreinflutet,  wird  fortspielen  und  Schatten 
und  Halbschatten  ihr  schimmerndes  -Netz  weben.  Die  geheimnisvollen 
Schauer,  die  den  Wald  früher  zur  gemiedenen  Stätte  gemacht  hatten, 
durch  die  Liebe  Franzens  von  Assisi  längst  entsündigt,  sind  hier  zu 
Träumen  reinster  Seeligkeit  geworden  und  geweiht  durch  diese  Stunde. 

Der  poetische  Gedanke  dieses  Bildes  macht  es  zu  einem  wichtigen 
Zeugnis  der  Kultur  jener  Zeit.  Dem  Mittelalter  war  der  Wald  ein  Ort 
der  Schrecken.  Nur  Einsiedler  und  Heilige  zogen  sich  in  ihn  zurück 
zur  Kasteiung  und  Busse  und  setzten  sich  willig  seinen  Gefahren  aus. 
Die  Menschen  aber,  deren  Sinn  noch  ganz  auf  Gemeinsamkeit  gerichtet 
war,  hasteten  von  Stadt  zu  Stadt,  die  Freuden  der  Einsamkeit  gern  den 
frommen  Mannein  Überlassend.    Dante  ist  eine  Ausnahme  in  seiner  Zeit, 
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und  seine  Neigung  zur- Natur  mag  Aufsehen  genug  erregt  haben.  Wol 
liebt  man  das  Freie  und  sucht  es  Feiertags  auf,  aber  es  ist  dann  ein 
Platz  vor  den  Thoren,  und  die  Türme  der  Stadt  bewachen  das  Fest.") 
Im  Lauf  des  Trecento  wird  das  Verhältnis  des  Menschen  zu  den 
Waldein  freier  und  zum  Teil  -wol  durch  das  Vorgehen  der  Dichter. 
Bei  der  beispiellosen  Berühmtheit,  deren  sich  Petrarca  schon  bei  Leb- 
zeiten in  ganz  Italien  erfreute,  muBS  seine  Liebe  zu  jener  einsamen  ' 
Quelle  von  Vaucluse  alle  feinfühligen  Menschen  angeregt  haben,  gleich 
ihm  die  Natur  aufzusuchen.  Friedliche  Zeilen  bestärkten  die  Wohl- 
habenden, sich  auf  dem  Lande  anzusiedeln.  Im  Trecento  liegen  die 
Anfänge  des  modenien  Villenbaus.  So  wird  allmählig  die  Vorstellung 
der  freien  Natur  eine  andre,  freundlichere,  und  in  einem  volkstOm liehen 
geistlichen  Schauspiel  aus  der  ersten  Hälfte  des  XV.  Jahrhunderts") 
finden  wir  eine  anmutende  Schilderung  der  „Wüste":  Es  ist  nicht  mehr 
der  Begriff  des  Unheimlichen  und  Schrecklichen  vorherrschend,  sondern 
in  die  WUste  gehen  heisst  sich  den  Vergnügungen  der  Stadt  entziehen 
und  sich  mit  den  harmlosen  Freuden  der  Natur  begnügen.  Es  ist  noch 
nicht  unsere  moderne  Rückkehr  zur  Natur,  sondern  lediglich  eine  Flucht 
aus  dem  Leben.  Das  Heimatsgefiiht  zur  Natur,  wie  es  uns  bei  Lorenzo 
de'  Medici  begegnet,  ist  einer  jener  Züge  des  wunderbaren  Mannes,  die 
ihn  aus  seiner  Zeit  herausheben  und  uns  Modernen  näherbringen.  Er 
ist  eine  Ausnahmeerscheinung.  Fra  Filippos  Waldbild  dagegen  entspricht 
mehr  der  schlichteren  Vorstellung  des  Volkes,  und  uns  berührt  vielleicht 
weniger  seine  Eigenart,  als  gerade  das  AusdrucksbedUrfnis  des  poetisch 
veranlagten  Künstlers.  Poetische  Intention  und  darstellendes  Können 
sind  hier  für  diese  Zeit  zur  Einheit  ausgeglichen  —  und  dennoch  blieb 
dies  Bild  in  Italien  einzig  und  ohne  Nachfolge.  Es  war  ein  Augenblick 
von  entscheidender  Bedeutung;  eine  andere  Lands chaflskun st  hätte  sich 
in  Florenz  entwickeln  können.  Aber  Fra  Filippo  selbst  bietet  uns  nichts 
Ahnliches  mehr,  und  das  Gemälde  ist  in  der  Geschichte  der  Kunst  eine 
Episode  geblieben. 

Der  Fall  ist  so  überraschend,  dass  er  die  Frage  anregen  muss: 
Haben  wir  es  hier  vielleicht  mit  der  notwendigen  Konsequenz  tieferer 
Voraussetzungen  zu  thun?  Man  ist  bei  diesem  Bilde  an  verwandte  Er- 
scheinungen der  deutschen  und  niederländischen  Kunst  erinnert,  *^  und 
es  ist  für  einen  Nordländer  bedenklich  die  Thatsache  zu  verurteilen, 
dass  Fra  Filippo  und  alle  seine  Nachfolger  in  Mittelitalien  sich  von 
solchen  Landschaftsschilderungen  abgewendet  haben.    War  diese  Abkehr 
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nicht  bedingt  durch  deo  italienischen  Vblkscharakter?  Noch  heut  be- 
steht zwischen  dem  HaturgefÜhl  des  Südens  und  dem  des  Nordens  ein 
Unterschied.  '*)  Der  luliener  lebt  mehr  in  der  Öffentlichkeit,  er  liebt 
das  Freie,  Weite,  Luftige.'^)  Seine  Villen  macht  er  zu  Palästen,  und 
aus  ihren  hochgespannten  Säulengängen  blickt  er  hinaus  auf  einen  Garten, 
in  dessen  symmetrischer  Anlage  die  Scblossarchitektur  weiterklingt  und 
hinaus  in  die  Ferne,  in  weicher  der  Blick  immer  neue  Ansiedelungen 
und  Spuren  menschlicher  Thätigkeit  gewahrt,  über  welcher  sich  ein 
wolkenloser  Himmel  in  strahlender  Majestät  wölbt.  Der  Nordlander 
aber  liebt  das  Intime,  Abgeschlossene,  das  Auf-Sich-Angewiesenwerden, 
er  liebt  die  Stunden  der  Träumerei,  er  folgt  mit  sinnigem  Behagen  dem 
Spiel  des  Lichtes  zwischen  den  Zweigen,  und  der  Blick  in  die  Feme 
erweckt  ihm  Sehnsucht.  Im  Tre-  und  Quattrocento  regt  sich  zuerst  das 
moderne  NaturgefUhl.  Süd  und  Nord  stehen  sich  ungefähr  gleich  und 
beide  am  Beginn  einer  grossen  und  sehr  verschiedenen  Entvicklung: 
Der  Romane  will  Herr  sein  über  die  Natur,  der  Gennane  sich  einfühlen 
in  ihre  geheimnisvolle  Art.  Der  romanische  Geist  zeigte  im  Laufe  des 
XVI.  und  XVIL  Jahrhunderts  in  seinen  Gälten  immer  deutlicher,  was 
er  von  der  Natur  will  und  was  sie  ihm  istj  er  schuf  sie  sich  in  der 
ungeheuren  Parkanlage  von  Versailles  zur  Sklavin.  Nicht  Ludwig  XIV. 
allein  spricht  aus  dieser  kalten  Pracht,  aus  dieser  abstrakten  Regel- 
mässigkeit,  sondern  der  ganze  romanische  Volkscharakter.  Der  Germane 
sucht  andres  in  der  Natur:  Sie  wird  ihm  zur  Vertrauten  seiner  Leiden, 
wie  Werthem,  wie  Faust;  er  lauscht  auf  die  Stimmen  des  Waldes,  und 
sie  erwecken  ihm  Träume  und  Veiheissungen,  wie  Siegfried."') 

In  Fra  FiÜppo  Lippi  haben  diese  Voraussetzungen  unbewusst  ge- 
wirkt,  und  in  dem  Thema  der  „Geburt  Christi"  erschöpft  sich  sein 
Interesse  an  der  Landschaft.  Er,  der  Erbe  des  Trecento,  hatte  im 
weiten  Gebiet  der  Natur  auch  sein  Stttcklein  erobern  wollen,  selbständig 
und  ohne  das  Vorbild  andrer.  Aber  für  ihn  wird  die  naturalistische 
Darstellung  der  Landschaft  nicht  Prinzip.  Er  bebandelt  sie  im  all- 
gemeinen nachlässig,  denn  in  ihm  lebt  noch  zu  sehr  die  grosse,  menschen- 
gestaltende  Kunst  Giottos  und  Masaccios,  als  dass  er  von  ihr  zu  Gunsten 
der  Landschaft  etwas  opferte.  Noch  in  seinem  späten  grossen  Fresken- 
zyklus des  Domchors  zu  Prato,  wo  er  bei  Architekturbildcrn  eine  durch- 
aus sorgfältige  Raumaufteilung  beobachtet,  ^^)  kommt  er  in  den  Land- 
schaften zu  geographischen  Andeutungen  wie  sie  Agnolo  Gaddi  gegeben 
hatte.    In  dem  Lünettenfresko,  das  die  Geburt  und  eine  Geschichte  aus 
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der  Kindheit  des  heiligen  Stephanus  eriahlt,  trennt  er  die  in  vorzüg- 
lichen Proportionen  entworfene  Architektur  links  von  der  im  Freien 
spielenden  Szene  zur  Rechten  durch  eine  in  die  Bildtiefe  laufende 
Mauer,  deren  Grössenverhiütnisse  mit  allem  andren  kontrastiren  und  nur 
zur  Süchtigen  Angabe  der  Ortlichkeit  dienen.  Auch  die  Felsen  auf 
dem  Fresko,  das  die  Thatigkeit  des  Heiligen  schildert,  zeichnen  sich  in 
ihrer  harten  Modehirung  und  ihtem  spärlichen  Pflanzenwuchs  durch 
nichts  von  ähnlichen  Szenerien  der  Goldschmiedekunst  aus.  Noch 
schlimmer  steht  es  mit  der  grossen  Darstellung  des  Lebens  des  Täufers 
in  der  WOste,  wo  eine  umfangreiche  Landschaft  als  gemeinsamer 
Schauplatz  der  verschiedenen  Vorgänge  dient  Graue  Kalksteinfelsen, 
von  grünem  Schimmer  Überflogen,  sind  entsprechend  der  Verteilung  der 
Szenen  aufgetürmt.  Ein  Bächlein,  dessen  Lauf  gleichfalls  zur  Trennung 
der  einzelnen  Vorgänge  dient,  trägt  nichts  zur  besseren  Raumgestaltung 
und  zur  naturalistischeren  Detailirung  bei.  Die  Landschaftsdtsposition 
erinnert  an  die  Ghibertis.  Wenn  man  auch  bedenkt,  dass  in  diesem 
Freskenzyklus  den  Mitarbeitern  Fra  FÜippos  Vieles  Überlassen  wurde, 
und  dass  diese  altmodische  Szenerie  auf  Rechnung  Fra  Diamantes  za 
setzen  ist,  *^)  so  bleibt  doch  der  Gesammtentwurf  Filippos  Eigentum  nnd 
genügt,  seine  Interesselosigkeit  am  Landschaftlichen,  wenn  es  sich  um 
grosse  figürliche  Darstellungen  handelte,  zu  beweisen. 

In  der  unruhevollen  Zeit  in  Prato  hat  der  Frate  überhaupt  seinen 
Mitarbeitern  mehr  Freiheit  gelassen  als  wünschenswert  gewesen  wäre. 
Es  überrascht  zu  sehen,  wie  auf  der  „Geburt  Christi  mit  2  Heiligen" 
in  der  Galerie  zu  Prato  die  nächtliche  Landschaft  mit  dem  Hirtenidyll 
am  Fusse  des  in  runden  Linien  gezeichneten  Berges  fast  die  gleiche 
ist,  wie  auf  dem  Fresko  Agnolo  Gaddis  in  der  Cappella  detla  Cintola 
des  Domes,  Und  dieses  Bild  ist  fast  loo  Jahre  jünger  als  das  Fresko! 
Selbst  auf  einem  so  energisch  bewegten  und  gut  durchgeführten  Ge- 
mälde, wie  CS  der  „Tod  des  heiligen  Hieronymus"  in  der  Kathedrale 
von  Prato  ist,  liess  Filippo  die  obere  Hälfte  mit  der  durch  drei  Episo- 
den aus  dem  Leben  des  Heiligen  belebten  Landschaft  von  andrer  Hand 
ausführen.  Die  Berge,  die  sich  wie  Maul wurfshU gel  hinter  einander 
schieben,  ohne  eine  rechte  Raumvorstellung  zu  geben,  die  spärlichen 
Bäume,  die  slimmungslose  Ausführung  stehen  in  Widerspruch  zu  der 
dramatischen  Szene,  die  der  Frate  selbst  erzählt. 

Würde  der  vielbeschäftigte  Fra  Filippo  Lippi,  wenn  er  alle  diese 
Landschaften  selbst  gemalt  hatte,  sie  anders  gegeben  haben?    Würde  er 
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sie  in  eogere  Beiiehung  zu  des  Linien  der  Figurenlcomposition  gesetzt 
haben?  Es  ist  zu  bezweifeln,  denn  die  eigenhändigen  Tafelbilder  zeigen 
im  allgemeinei)  geringes  Interesse  flir  dies  Problem.  Nur  wenige  zeich- 
nen sich  durch  eine  tüchüge  Landschaft  aus.  So  liebt  er  es  z.  B.  in 
seinen  Darstellungen  der  „Verkündigung"  aus  dem  Gemach  Marias  Aus- 
blicke zu  erschliessen,  aber  meistens  nur  in  einen  Garten,  so  dem  durch 
Fra  Aogelico  populär  gewordenen  Gedanken  an  den  „hortus  conclusus" 
Ausdruck  verleihend.  Liegt  das  Schwergewicht  der  künstlerischen  Aus- 
schmflckung  der  Szenerie  in  der  Architektur,  wie  auf  dem  mttnchener 
Bilde  (Ältere  Pinakothek  Nr.  1005).  worin  er  als  ein  Vorläufer  Benozzo 
Gozzolis  erscheint,  so  legt  er  auch  das  Gärtlein  symmetrisch  an.  Etwas 
anders  bebandelt  er  den  Platz  vor  Marias  Gemach  aul  dem  Bilde  in 
S.  Lorenzo  zu  Florenz,  wo  er,  wie  auf  seinen  Madonnenbildem ,  der 
Darstellung  einen  intimen,  bürgerlichen  Charakter  zu  geben  sucht  Indem 
er  uns  in  einen  floreotiner  Hausgarten,  der  zwar  nur  schmal  ist,  aber 
Platz  hat  ftlr  einen  schattigen  Weinlau  bengang  mit  kühlendem  Brunnen, 
Rosenhecken  und  einige  Baume,  blicken  lässt,  will  er  in  uns  eine  ge- 
wisse  poetische  Stimmung  erwecken.  Von  dieser  Absicht  ist  er  aus- 
gegangen, nicht  von  der  wirklichen  Anschauung,  denn  sonst  würden  die 
Bäume  nicht  so  trecentistisch  sein  und  die  zerzauste  Cypresse  rechts 
denen  Angelicos  so  ähnlich.  Der  Dichter  in  Fra  Filippo  kommt  dem 
Maler  zu  Hilfe,  und  der  Eindruck  auf  die  Phantasie  des  Beschauers  ist 
dementsprechend  anregend. 

Die  einsigc  Darstellung  der  „Verkündigung",  die  einen  Ausblick  in 
eine  Landschaft  hat,  befindet  sieb  in  der  Sammlung  Hertz  zu  Rom. 
Aus  dem  Gemach  führt  ein  Thor  in  einen  Baumgarlen,  über  dessen 
hoher  weisser  Mauer  eine  Hüggellandschaft  sichtbar  wird.  Felder 
zwbchen  Hecken  fähren  zu  den  runden  Anhöhen,  die  sich  in  die  Bild- 
tiefe ziehen.  Kastelle  und  Türme  blitzen  aus  dem  graugrünen  Gesammt- 
lon  hervor.  Der  Himmel  ist  von  Wolkenstreifen  fast  verdeckt.  Die 
ganze  Landschaft  hat  den  Charakter  derer  Gentiles  da  Fabriano.  Es 
ist  eine  Naturwiedergabe,  wie  sie  durch  diesen  ein  flussreichen  Künstler 
im  dritten  und  vierten  Jahrzehnt  des  XV.  Jahrhunderts  allgemein  üblich 
bt  und  ähnlich  bei  Masaccio  und  Angelico,  bei  Uccello  und  Castagno 
vorkommt  und  bereits  den  Obergang  zur  Art  Baldovinettis  vorbereitet.  In 
ihrer  Abhängigkeit  von  Gentiten  da  Fabriano  ist  sie  etwa  eine  Parallel- 
erscheinung zu  der  freilich  phantasie  rolleren  Landschaft  auf  Gentile  Bellinis 
„Madonna  des  Pandolfo  Malatesta"  im  Louvre.    Füippos  Bild  ist  ausser- 
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ordentlich  schön  ausgefährt;  um  so  aufTallender  ist  die  falsche  Perspektive 
in  der  Landschaft  mit  dem  zu  hohen  Hoiizont.  Dieses  Versehen  ist 
aber  beabsichtigt:  Die  Gestalt  Marias  ist  durch  die  Aichitektui  ein- 
gerahmt und  ihr  Kopf  mit  Bedacht  gegen  die  Landschaft  als  Hinter- 
grund gestellt.  Fta  Filippo  gehörte  nicht  zu  den  Naturalisten,  aber  er  wusste 
sehr  wohl,  dass  es  eins  der  schwierigsten  malerischen  Probleme  seiner 
Zeit  sei,  einen  Kopf  vor  freier  Luft  zu  malen.  Durch  die  Veränderung 
der  Horizontlage  entzieht  er  sich  naiv  diesem  Übelstand. 

Aus  ahnlichen  GrOnden  sind  der  hohe  Horizont  und  die  Wolken- 
bildung auf  einten  andren  Gemälden  zu  erklaren:  Die  in  einen  ThOr- 
rahmen  komponirten  Madonnen  in  den  Uffiüen  und  in  München  stammen 
aus  derselben  Zeit  wie  die  berliner  „Geburt  Christi".'^)  Hatte  er  auf 
dem  Waldbild  sein  Interesse  für  die  Landschaft  bekundet,  so  fügt  er 
hier  konventionelle  Einzelheilen  sorglos  zusammen.  Der  landschaftliche 
Vordergrund  fehlt  beide  Male.  Sollte  er  sich  mit  perspektivischen 
Schwierigkeiten  plagen,  die  selbst  Naturalisten  wie  Baldovinetti  nicht 
gelangen?  Im  Mittelgrund  senken  sich  Felder  stufenartig  zur  Tiefe. 
Auf  der  rechten  Seite  erheben  sich  auf  beiden  Bildern  Felsenmassen, 
die  von  dem  Versuch  eines  in  trecentistischen  Formenanschauungen  er- 
zogenen Kflnstiers  zeugen,  das  Alte  neu  zu  beleben.  Die  Zacken  des 
Gesteins  bekommen  dadurch  eine  gewisse  Ähnlichkeit  mit  Holzspähnen. 
Auf  dem  mlinchener  Bild  führt  ein  dammattiger  Felsensteg  zu  einem 
Tempietto.  Erst  in  einiger  Entfernung  wird  die  Landschaft  natürlicher, 
wo  ein  Fluss  sich  um  einen  HOgel  mit  einer  Stadt  schlingt  und  sich 
dann  zwischen  den  Höhen  der  Ferne  vertiert.  Wolkenschatten  streifen 
darüber  hin.  Stimmen  schon  die  Farben  der  Landschaft  Grau-Braun- 
Grünlich  und  das  matte  Blau  des  Flusses  zu  dem  Fleischton  und  zu 
dem  blaugrünen  resp.  olivgrünen  Gewand,  so  zeigt  sich  bei  dem  hellen 
Kopftuch  der  Madonna,  besonders  auf  dem  floreutiner  Bild,  dass  Füippo 
die  Landschaft  wie  einen  Rahmen  für  seine  Figuren  gebraucht.  Nicht 
nur  ist  der  Horizont  wieder  zu  hoch  gelegt,  sondern  Wolken  bilden  für 
den  zierlichen  Schleier  Marias  einen  eigenen  Hintergrund  wie  spater 
auf  Piero  di  Cosimos  sogenannter  „Simonetta  Vespucci"  zu  Chantillf. 
Das  anmutige  Gefältel  mochte  ihn  mehr  interessiren  als  alle  Landschaft. 

Eine  Beziehung  zwischen  den  Linien  der  Figurenkoraposition  und 
der  Landschaft  hat  Fra  Filippo  nicht  angesUebt. '^)  Trotzdem  besteht 
zwischen  seinen  Menschen  und  ihrer  Umgebung  ein  gewisser  irmerer 
Zusammenhang.    Vergleicht  man  eine  der  soeben  besprochenen  Madonnen 
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Fra  Filippo  Lippi,  Madonna.. 

Tafelbild  in  der  Alteren  PiiuücoCbek  zu  München. 

Nach  einein  Pigmentdruck  tod  Bnickmann. 
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mit  der  des  Baldovinetti  im  Louvre,  so  siebt  man  den  Uaterscbied 
zwischen  dem  Poeten  Filippo  nnd  den  Naturalisten.  Der  Künstler  legt 
die  Landschaft  um  seine  Figuren  wie  es  ihm  beliebt  und  giebt  ihr  nicht 
so  viele  poTtrathafte  Zflge,  dass  der  Blick  abgelenkt  wSide.  Seine 
Madonna  bleibt  im  Bild  dominirend,  während  sich  bei  Baldovinetti  der 
Blick  mit  Entzücken  in  die  feinen  Details  der  Ferne  verliert.  Fra  Filippo 
will  nur  die  Phantasie  anregen,  das  Gegebene  selbst  auszumalen.  Nicht 
anders  war  es  bei  seiner  „Verkündigung"  in  S,  Lorenzo:  der  Hofganen 
entsprach  nicht  ganz  der  Natur,  aber  er  war  ein  Anregungsnüttel,  uns 
das  Milieu  eines  florentinisdien  Bürgerhauses  des  Quattrocento  weiter 
auszudichten.  Diese  Müssigung  in  der  sorgfältigen  EinzctausfUhrung  hat 
für  unser  Schauen  grössere  Illusionskraft  als  die  peblicbe  Detailinmg 
der  Naturalisten.  Hat  Filippo  in  seinen  Darstellungen  der  „Geburt 
Christi"  eine  reichere  Fülle  von  Naturbeobachtungen  niedergelegt,  so 
sehen  wir  in  ihm  doch  nur  den  aus  der  Enge  der  trecentistischen  An- 
schauungen Befreiten,  der  seinem  Jubel  über  die  enthüllte  Schönheit  der 
Natur  Ausdruck  verleiht.  Ein  Blick  auf  die  Szenerie  seiner  Bilder  genügt, 
um  uns  eme  Vorstellung  von  ihr  zu  geben;  in  ihr  wird  leise  der  Ton 
angeschlagen,  der  bei  der  Betrachtung  der  Figuren  io  uns  mitklingt  und 
unser  Verhältnis  zu  ihnen  mitbestimmt.  Wir  sehen  bei  Filippos  Land- 
schaften eine  Art  der  Verwertung  der  Szenerie,  die  sich  im  Lauf  der 
Zeit  zum  Stimmungsmittel  entwickeln  kann.  Ein  gewisses  poetisches 
Element  dringt  in  die  Malerei  ein.  Beginnt  aber  in  der  Landschafb- 
malerei  dichterisches  Empfinden  sich  zu  äussern,  so  müssen  wir  fragen: 
Was  bedeutete  die  Natur  für  das  Phantasieleben  jener  Menschen?  Welcher 
Art  war  ihr  NaturgefUhl? 

Zur  Beantwortung  dieser  Frage  wenden  wir  uns  ausser  an  die  land- 
schaftUchen  Darstellungen  an  die  Lilteratur  der  Renaissance,  denn  die 
Gedanken  einer  Zeit  prägen  sich  früher  in  Worten  aus  als  in  der  zäheren 
Gesetzen  unterworfenen  bildenden  Kunst. 

Jacob  Burckhardt  in  seinem  Kapitel  fiber  die  Entdeckung  der  land- 
schaftlichen Schönheit  in  der  Renaissance ***)  bemerkt,  dass  im  Mittel- 
alter die  Naturschilderungen  „lauter  Vordergrund  ohne  Feme"  gewesen 
seien  und  kennzeichnet  damit  vortrefflich  die  zahlreichen  Gedichte  der 
Minnesänger,  die  das  Vorhandensein  eines  wannen  NaturgefUhls  bezeugen. 
Aber  bereits  bei  Franz  von  Assisi,  dem  „Troubadour  Gottes",  äussert 
sich  eine  tiefere,  sympathetische  Liebe  zur  Natur.'')  Sein  „Sonnen- 
gesang"  preist  unterschiedslos  alles  Einzelne  auf  Erden  und  fordert  Sonne 
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und  Sterne,  Wolken  und  Vögel  und  alle  Kreaturen  aut,  Gott  Lob  zu 
siogen.  Die  Stfltter  wo  er  am  liebsten  weilte,  die  grossartige  Felsen- 
und  Waldeinsamkeit  des  Berges  AWemia  im  Casentino,  gehört  land- 
schaßlich  zum  Schönsten  in  lulien  und  genügte  allein,  uns  über  sein 
Verhältnis  zur  Natur  zu  uotemchlen.  Die  zärtlichen  Abschiedswone, 
die  er  vor  seinem  Sterben  an  den  Schauplatz  seiner  Leiden  und  seiner 
Seeligkeit  richtete,  sind  ein  rührender  Ausdruck  dieser  Liebe. 

Ist  bei  Franz  das  Naturgefühl  unlösbar  von  seiner  religiösen  Be- 
geisterung, so  gab  er  doch  den  Anstoss  zu  einer  umfassenden  Bewegung, 
deren  Wurzeln  in  jenem  kindlich  vertrauten  Verhältnis  des  genialen  Mannet 
zur  Natur  ruhen.  Bereits  Dantes  Natnrgeftlhl  ist  frei  von  jedem  religiösen 
Gedanken.  Er  schildert  Örtlichkeiten  und  findet  Vergleiche  aus  der  Natur, 
die  an  Prägnanz  unübertroffen  sind.^^]  Auch  Petrarca  erhebt  sich  zu- 
weilen zu  einer  ächten  Naturbegeisterung,  wenn  auch  viele  semer  Ver- 
gleiche uns  nur  wie  rhetorischer  Schmuck  anmuten.  Einzelne  Züge 
aus  seinem  Leben  bezeugen  ein  intensives  NaturgeftlhL  Durch  Burck- 
hardt  ist  Patraicas  Besteigung  des  Mont  Ventoux  wieder  berOhmt  ge- 
worden. Sie  war  ihrer  Zeit  etwas  Unerhörtes  und  könnte  gewisser- 
massen  als  Vorspiel  zum  Quatliocento  aufgefasst  werden.  In  einem 
Brief  hat  er  dies  Erlebnis  erzählt.'')  Wir  wählen  aus  dem  eingehen- 
den Bericht  den  Moment  heraus,  wo  er  nach  manchen  Abhaltungen 
und  Mühen  endlich  den  Gipfel  des  Berges  erreicht  hat:  Unter  geineo 
Füssen  sieht  er  die  Wolken,  vor  seinen  Blicken  thun  sich  die  Thüler 
auf,  breitet  sich  die  Welt  aus,  er  schaut  den  weiten  Horizont:  da  quillt 
in  seinem  Herren  die  Sehnsucht  auf,  und  seine  Gedanken  eilen  io 
die  Ferne,  in  die  Heimat,  in  seine  Jugend.  Der  ergreifende  Schluss 
seiner  Erzählung  ist  bekannt.  Für  unsere  Skizze  der  Entwicklung  des 
Naturgefahls  ist  diese  Stunde,  wo  in  der  Seele  des  Dichters  die  Aus- 
sicht in  das  Unbegrenzte  die  Quellen  seines  innersten  Wesens  aufreisst, 
wo  ei  im  Anblick  der  weiten  Welt  Unsägliches  erlebt,  von  tiefer  Be- 
deutung. Wir  können  Petrarca  hierin  mit  niemandem  aus  dem  Tiecento 
vergleichen,  es  sei  denn  mit  Ambrogio  Lorenzetti,  dessen  Gemälde  einer 
weiten,  alles  umfasseoden  Landschaft  ebenso  einzig  in  seinem  Jahi- 
faundert  ist 

Mit  dem  Quattrocento,  dem  Jahrhundert  der  Perspektive  und  ge- 
nauen Detailirung  des  Dargestellten,  kommt  auch  in  der  Litteratur  eine 
andre  Art  der  Naturschilderung  auf.  Ihr  bedeutendster  Vertreter  ist 
Aoeas  Sylvius  der  „Normalmensch  der  F röhre naissance."'*)    Sein  Natur- 
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gelDhl  ist  nicht  mehr  beeinflusst  von  den  Schriftstellero  des  Alteitnms, 
wie  es  das  Petrarcas  war;  sondeia  scharfen  Blickes  beobachtet  er  alle 
Kleinigkeiten  und  schildeit  sie  in  seinen  „Commentaiü"  mit  behaglicher 
Ausflüirlichkeit.*')  Der  reiselustige  Papst  ist  sehr  wählerisch  und  bevor- 
zugt auf  seinen  Zttgea  durch  das  Land  als  ächter  Italiener  und  Quattro- 
cento-Mensch die  Ruheplätze,  wo  er  von  hohem  Standpunkt  aus  die  weite 
Landschaft  zu  seinen  FUssen  hat  und  sich  ao  ihrer  bunten  Mannig- 
faltigkeit erfreuen  kann.  Es  ist  eine  Litteratur,  die  ihre  Parallele  in  der 
Landschaftsmalerei  der  Baldovinetti  und  Pollajuoli  hat.  Es  ist  die  Freude 
am  Vielen  und  Verschiedenen,  die  uns  in  den  ästhetischen  Schriften 
L.  B.  Albertia  begegnet.  Damals  machte  man  aus  seinen  Gärten 
botanische  Museen  und  trieb  eine  Blumenliebhaberei,  die  durch  die  Be- 
ziehungen zum  blumenreichen  Hof  von  Konstanlinopel  später  noch  ge- 
nährt wurde. '^  Die  FUlle  des  Dargebotenen  und  die  zierliche  Anmut 
ihrer  Durchbildung  ist  das  eigentliche  Merkmal  des  Quattrocento,  der 
Zwischenstufe  zwischen  dem  heroischen  Trecento  und  dem  heroischen 
Cinquecento. 

Aber  bereits  in  der  zweiten  Hälfte  des  XV.  Jahrhunderts  macht 
sich  eine  Wandlung  bemerkbar  und  ein  Naturgefühl  wird  lebendig,  das 
wir  wirklich  modem  nennen  können,  das  uns  persönlich  anmutet  und 
uns  an  unsere  neueren  Dichter  erinnert  War  in  der  sensitiven  Seele 
Petrarcas  das  Gefühl  der  Kuriosität,  das  ihn  zu  seiner  Bergbesteigung 
veranlasst  hatte,  beim  ungewohnten  und  wol  unerwarteten  Anblick  der 
weiten  Feme  plötzlich  umgeschlagen  in  das  einer  wehmütigen  Sehn- 
sucht, so  wird  die  Melancholie  die  Grundstimmung  für  das  Naturgefühl 
Lorenzo  de*  Mcdicis.  Die  innere  Zerrissenheit,  die  eine  der  Voraus* 
Setzungen  unserer  modernen  Naturschwärmerei  ist,  der  stets  vorhandene, 
wenn  auch  nicht  immer  ausgesprochene  Kontrast  zum  Staddeben  wirken 
bereits  hier  eindringlich  mit.  Lorenzo  ist  der  charakteristischste  Ver- 
treter dieser  Wandlung  des  NaturgefUhls  und  in  seinem  Kreise  die  be- 
deutendste Erscheinung  auch  als  Dichter.  Die  Voraussetzung  für  die 
Charakterisierung  seiner  Poesie  ist  seine  Bedeutung  im  Staatsleben  seiner 
Zeit.  Lorenzo  hatte  das  Steuer  der  Regierung  in  der  Hand,  er  übersah 
das  Gewordene  und  das  Werdende  und  mag  erkannt  haben,  dass  der 
Höbepunkt  der  florentinischen  Kultur  nur  von  kurzer  Dauer  sein  werde. 
Welche  Anstrengungen  und  persönlichen  Gefahren  übernahm  er,  um  das 
politische  Gleichgewicht  der  Staaten  zu  erhaltenl  War  er  seines  Volkes 
sicherer,  dieses  Volkes,  das  Danten  vertrieben  und  dann  vergöttert  hatte. 
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das  seineo  Grossvatef  Cosimo  Medici  vertrieben  und  spater  „Vater  des 
Taterlandes"  genannt  hatte?  Konnte  nicht  aus  den  Tiefen  dieser  leiden- 
Bchafllichen  Volksseele  eine  neue  Flamme  auflodera  und  alles  verzehren  f 
Die  Einscbläferung  aller  selbständigen  Gedanken  des  Volkes  ist  eine 
der  grössten  Erfolge  des  Politikers  Loren lo.  Man  sollte  sich  des 
Sonnenglanzes  jener  Tage  freuen,  und  das  von  ihm  selbst  ausgerufene 
„Facciam'  festa  tuttavia!"^')  war  überall  die  Losung  geworden.  Mit 
Turnieren  und  KarnevalsauffOhiungen ,  mit  geistlichen  Schauspielen  und 
Festen  aller  Art  unterhielt  er  das  Volk  und  machte  es  seinem  Willen 
gefügig.'^)  Er  war  ein  Tyrann,  aber  zum  Besten  des  Volkes,  und  ein 
vollkommenes  Bewusstsein  von  den  Aufgaben  eines  Herrschers  spricht 
aus  den  Worten  der  Abdankung  Konstantins  in  dem  geistlichen  Schau- 
spiel ,,S.  Giovanni  e  Paolo"**^,  aber  zugleich  eine  tiefe  Resignation. 
Lorenzo,  der  den  in  seiner  Zeit  gebräuchlichen  Titel  „il  Magniäco"  wie 
eine  Gloriole  von  ewigem  Glück  als  Beinamen  durch  die  Jahrhunderte 
bebalten  hat,  hebt  sich  von  dem  leuchtenden  Hintergrund,  den  seine  Zeit 
uro  ihn  bildet,  ab  als  die  einsame  Erscheinung  ergreifender  Melancholie. 
Immer  wieder  klingt  aus  seinen  Liedern  das  Bewusstsein  der  Vergäng- 
lichkeit. Der  Gedanke  des  Triumphes  des  Todes,  der  sich  durch  das 
XIV.  Jahrhundert  gezogen  halte,  der  jetzt  den  Norden  noch  erregte, 
lebt  hier  in  andrer  Form  weiter,  weniger  erschöttemd  als  dort,  aber 
ebenso  eindiucksvoU  für  die  Gesellschaft  seiner  Zeit.  Alles  was  diesen 
Menschen  das  Leben  lebenswert  macht,  Heiterkeit,  Jugend  und  Schto- 
heit,  vergebt,  und  wer  weiss,  was  der  morgige  Tag  bringt?  In  Stunden 
tiefster  Niedergeschlagenheit  müssen  die  geistlichen  Gesänge  entstanden 
sein,  in  denen  seine  Seele  sich  von  Allem  abkehrt,  was  sie  an  diese 
Welt  fesselt,  und  sich  in  Überdruss  Aber  dieses  Leben  und  in  Liebe- 
bedttrfiigkeit  in  himmlischen  Schutz  flUchtet") 

Dieses  stets  von  leiser  Trauer  umschattete  Gcmflt  findet  in  der 
Natur  sein  eigenstes  GIQck.  In  einem  bekannten  Sonett")  schildert 
Loienzo  den  Gegensalz  zwischen  dem  geräuschvollen  Stadtleben  und 
dem  Lande.  Hier  wandelt  er  einsam  und  voller  Gedanken,"^  und  die 
Gefühle,  die  ihn  erfüllen,  überträgt  er  auf  die  Blumen  des  Feldes  und 
seinen  Schmerz  erkennt  er  in  ihnen  in  andrer  Gestalt  wieder,'^  oder 
er  verliert  sich  dichtend  in  den  schattigen  Wald.*')  Völlig  modern 
und  ergreifend  in  seinem  unausgesprochenen  NaturgefUhl  ist  der  Anfang 
eines  Sonetts,  das  ihn  uns  auf  einem  Berge  zeigt,  den  Kopf  gegen  den 
Arm  gelehnt  und  sinnend  hinausblickend  in  die  Fenie.'^)    Dei  Gedanke 
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an  die  Natur  begleitet  ihn  Überall  und  ei  benutzt  sie  gern  in  seinen 
Dichtungen  als  Stimm ungsfaktor,  indem  er  mit  einem  Landschaftsbilde 
beginnt,  um  so  den  Grundakkord  zu  geben.  Die  wundervolle  Schilde- 
rung  einer  Nacht  im  Walde  leitet  die  Liebesklagen  des  „Corinto"  ein, 
und  die  „Falkenjagd"  hebt  mit  der  eines  Morgens  an.  Hier  unteilS&st 
er  es  nicht,  bei  Beginn  des  Jagens  sein  Entzücken  aber  die  Schönheit 
des  Waldthales,  an  dessen  Hängen  soeben  die  ersten  Strahlen  der  auf- 
gehenden Sonne  hemiedergleilen,  auszudrücken.  Dann  erzfihlt  er  von 
der  drückenden  Mittagshitze;  und  Abends,  als  nach  Scherz  und  Schmaus 
die  andern  ihr  Lager  suchen  und  die  Stunde  der  Träume  naht,  sehen 
wir  ihn  hin  ausschreiten  zur  kühlen  Grotte  und  sinnend  und  dichtend  die 
Nacht  durchwachen.  Eine  kurze  Herbstschilderung  leitet  sogar  die  tolle 
Parodie  auf  Dante  ein,  das  „Simposio". 

Aber  nicht  nur  als  Einftlhrung  in  seine  Dichtungen  entwirft  er  mit 
epischer  Breite  ein  Natuibild,  sondern  die  FflUe  seiner  Beobachtungen  und 
seine  liebevolle  Aufmerksamkeit  für  das  kleine  Leben  in  der  Natur  spricht 
auch  aus  den  Vergleichen,  die  in  ihrer  Schönheit  wie  Prägnanz  zuweilen 
an  Dante  erinnern.  So  vergleicht  er  einmal  die  immer  weiter  eilende 
Hoffnung  mit  einem  Vogel,  der  von  Ast  zu  Ast  hüpft;**)  oder  ein  ander 
Mal  seine  Gedanken,  die  sich  mit  denen  der  Geliebten  begegnen,  mit 
dem  Zuge  der  Ameisen,  die  sich  in  langer  Reihe  hinter  einander  folgen, 
sich  mit  dem  heimkehrenden  Zuge  treffen  und  ihre  gegenseitigen  Lasten 
wechseln,  und  so  fort  in  unermüdlicher  Geschäftigkeit  kommen  und 
gehen.")  Und  wie  sein  Blick  das  Leben  der  Tierwelt  beobachtet,  so 
gestalten  sich  ihm  die  Vorgänge  in  der  unbeseelten  Natur  zu  Vergleichen 
mit  dem  Menschen.  Das  Blühen,  Früchtetragen  und  Welken  des  Apfel- 
baumes ßült  ihm  ein,  wo  er  die  Vergänglichkeit  des  menschlichen  Daseins 
veranschaulichen  will.  Im  „Coiinto"  findet  sich  an  derselben  Stelle  der 
Vergleich  der  Jugendschön  he  tt  mit  einem  Rosengarten:  Er  tritt  am  IrUhen 
Morgen  in  seinen  kleinen  Rosengarten.  Die  Sonne  geht  auf,  und  unter 
ihren  wärmenden  Strahlen  beleben  sich  die  Knospen  und  Blüten;  sie 
dehnen  und  entfalten  sich  langsam,  und  die  schon  völlig  erschlossen  ge- 
wesen waren,  breiten  sich  mit  letzter  Lebenskraft  aus  einander  und  fallen 
welk  Blatt  nach  Blait  zur  Erde.  Wie  Lorenzo  dieses  lautlose  Leben  be- 
schreibt, dieses  Werden  und  Vergehen,  flösst  er  uns  mit  der  geschmeidigen 
Schönheit  seiner  .Verse  seine  fast  zärtliche  Liebe  zur  Natur  ein.  An 
dichterischem  Wert  steht  diese  Ausmalung  hinter  keiner  eines  unserer 
grossen  Lyriker  zurück. 
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Und  wie  er  mit  epischer  Breite  die  nihende  Natur  beschreibt,  so 
giebt  er  uns  prachtvolle  Bewegungsschildetungen  und  AnthropomoTphisi- 
TUDgen  elementarer  Vorgänge,  die  nichu  mit  der  blassen  Mythologie  in 
den  Dichtungeo  seiner  Zeitgenossen  gemein  haben,  sondern  aus  achtem 
Natuigeßlhl  heraus  neu  geformt  und  beseelt  sind:  22  Stanzen  schildern 
die  äorcntinische  Landschaft  im  Winter  als  Einleitung  zur  „Ambra". 
Den  Boden  bedeckt  welkes  Laub,  und  zwischen  den  entblätterten 
Bäumen  steht  als  einziges  Grün  der  stille  Lorbeer  und  die  Myrthe.  Die 
Höhen  weiter  hinauf,  wo  sie  am  vollsten  die  Sonne  trifft,  wachsen 
Oliven,  und  vom  Winde  bewegt  schimmert  ihr  Laubwerk  bald  grfin  bald 
silbern.  Auf  den  weissen  Berge^pfeln  stehen  Tannen,  die  mit  Schnee 
bcladenen  Zweige  neigend.  Nachdem  der  Dichter  mit  einer  Fülle  ähn- 
licher Details  das  Gesammtbild  der  Landschaft  gegeben  hat,  beginnt  er 
in  prachtvoll  anschaulicher  Weise  den  hohen  Monte  Morello  und  die 
bei  dem  einuetenden  Südwind  allgemeine  Überschwemmung  zu  anthro- 
pomorphisiren.  Das  Eis  schmilzt,  die  Quellen  und  Flüsse  beleben  sich 
neu  und  brausen  in  ungeregeltem  Lauf  zu  Thal.  Die  Wasser  färben  sich 
gelb  und  wälzen  im  Sturze  Fetsenblöcke  mit.  Die  Bäche  rufen  sieb 
gegenseitig  an,  „und  es  erzählt  Einer  dem  Andern  wie  ein  Freund 
Neues  aus  seiner  Heimat  und  von  seinen  Sitten",  und  jubelnd  eilen  sie 
weiter,  sich  dem  „alten  Vater",  dem  Arno,  in  die  Arme  zu  werfen,  um 
vereint  mit  ihm  als  königlicher  Strom  zum  Ozean  zu  ziehen.  Wem  äele 
bei  diesen  Versen  nicht  Goethes  „Mahomets  Gesang"  ein?  Und  mitten 
in  diese  grandiose  Mythologisirung  der  Überschwemmung  fUgt  er  als 
menschlich  ergreifenden  Zug  ein  Hirtenidyll  ein:  die  steigende  Gefahr 
und  die  Angst  der  Bedrohten  um  Gut  und  Leben  sind  in  meisterlicher 
Kürze  dargestellt. 

Neben  dem  Nalurgefiihl  Lorenzo  Medicis  wirken  ähnliche  Äusse- 
rungen in  den  Dichtungen  Angelo  Polizianos  wie  häufig  angewendete 
rhetorische  Phrasen.  Wenn  er  einmal  ein  Gedicht  beginnt  mit  der 
Anrufung  der  Natur,  so  ist  es  mehr 'eine  Aufzahlung  vieler  Details  als 
das  Hervorlreiben  einzelner  starker  Züge.'*)  Der  Schwung  in  der 
Diktion  seiner  Verse  lässt  die  innere  Armut  an  wahrem  Naturgeftthl 
nicht  immer  merken,  aber  der  Vergleich  mit  den  in  Petrarcas  Sonetten 
oft  stehenden  Redewendungen  liegt  nahe.  Wenn  er  den  Garten  der 
Venus  beschreibt,'^  fesselt  er  nur  durch  seine  schöne  Sprache,  und  die 
bunte  Mannigfaltigkeit,  die  er  vorführt,  entspricht  dem  oben  gekenn- 
zeichneten Geschmack  des  eigentlichen  Quattrocento.     Erinnern  wir  uns 
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der  entzOckendcD  Feinheit  des  Rosengartens  in  Lorenzos  „Corinto",  so 
lässt  uns  die  pompöse  Schildemog  der  einzelnen  Blumen  im  Reiche  der 
Venus  kalt;  sie  ist  mehr  von  der  Antike  eingegeben  als  von  eigener 
Anschauung.  Und  wie  rhetorisch  mutet  es  uns  an,  wenn  Poiizian  er- 
zählt, dass  beim  Entweichen  der  Nymphe  Simonetta  der  Boden  sich  mit 
Bluten  fflibte,*")  oder  wenn  er  Aristeos  Liebesklagen  mit  dem  Rauscheo 
der  Bäume  vergleicht.**)  Gewis  findet  sich  auch  unter  den  vielen  Natur- 
bildem  einmal  etwas  Originales  und  wirklich  Anregendes,  wie  die 
Schilderung  des  Abends  in  der  „Giostra",  wo  er  uns  beschreibt,  wie 
bei  dem  Untergang  der  Sonne  die  Schatten  der  Bäume  länger  werden 
und  von  den  Landhäusern  der  Rauch  aufsteigt*^  Wenn  er  aber  die 
Schönheit  der  Natur  in  Gegensatz  zu  seiner  Gemlltsstimmung  bringt*') 
oder  ein  Schärerinnenid3rll  in  Kontrast  zum  Staddeben,**)  so  erinnert  er 
uns  eher  an  Salomon  Gessner  als  an  Lorenzo  Medici.  Wenn  Polizian 
auch  oft  dem  Volksleben  nachgeht  und  durch  Naturschilderungen  in  den 
Stanzen  der  „Giostra"  zu  ersetzen  sucht,  was  dem  Gegenstand  an  Poesie 
fehlt,*^)  so  ist  er  doch  mehr  der  Höfling,  der  den  Forsten  kopitt,  und 
Angelo  Poltzianos  grosse  Bedeutung  in  der  Renaissance-Litteratur  liegt 
auf  ganz  andrem  Gebiet  als  dem  der  Naturschilderung,  wo  er  sich 
selbst  so  gern  zeigt.  Von  den  für  uns  in  Betracht  kommenden  Poesien 
Polizians  wird  man  den  ungetiUbiesten  Eindruck  von  den  Tanzliedern 
bekommen;'*)  aber  auch  hier  spricht  mehr  die  Freude  über  die  neue 
Jahreszeit,  ein  unbewusster  Ausbruch  des  Jubels  in  leichten,  klingenden 
Rhythmen  zu  uns,  als  ein  direktes  Naturgefühl,  wie  es  uns  bei  Lorenzo 
Medid  so  sympathisch  ergreift.  Lorenzo  war  auch  hier  seiner  Zeit 
voraus,  und  seine  damaligen  Bewunderer  mögen  im  Grunde  ihres  Herzens 
doch  Polizians  glanzvollere  Verse  vorgezogen  haben.  Es  war  mehr 
„Antikes"  in  ihnen! 

Nachdem  wir  einen  kurzen  Überblick  Ober  die  Entwicklung  des 
NaturgefUhls  an  der  Hand  der  litterarischen  Zei^isse  gewonnen  haben, 
können  wir  der  Frage  näher  treten:  Welche  Bedeutimg  konnte  die  Poesie 
ftlr  die  Landschaftsmalerei  haben?  Mit  wenigen  Ausnahmen  hat  die 
eine  die  andre  nicht  direkt  beeinflusst,  aber  Botticclli  steht  in  engem 
Zusammenhang  mit  dem  medicäischen  Kreise,  und  es  giebt  einige  — 
freilich  nur  wenige  —  landschaftliche  Darstellungen  von  ihm,  die  ein 
dem  Lorenzo  il  Magnifico  verwandtes  Naturgefühl  verraten,  und  id 
Filippino  Lippi  endlich  bereitet  sich  die  Naturanschauung  vor,  die  zu 
der   Rafaels   hinüberfahrt     Wenn   Fra  Filippo,   Botticelli  und  Filippino 
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noch  Dicht  die  genügeodä  Parallele  zu  Lorenzo  bilden,  so  wird  doch 
aus  dem  Vergleich  mit  Äneaa  Sylvius  und  mit  der  peinlich  genauen 
Schilderung  der  Naturalisten  klar,  wieviel  sie  mit  dem  Medici  gemein 
haben  und  wieviel  sie  aus  seiner  Poesie  lernen  konnten.  NaturgeiUhl 
ist  eine  angeborene  Anlage  wie  die  Begabung  für  Musik,  aber  es  bedarf 
zuweilen  nur  eines  zufälligen  Hinweises,  um  ein  Talent  sich  seiner  selbst 
bewusst  werden  zu  lassen.  In  diesem  allgemeinen  Sinne  können  wir 
von  einer  Einwiikung  der  Poesie  auf  die  Malerei  sprechen.  Die  Künstler 
werden  jetzt  erst  aufmerksam  auf  die  Stimmungen  in  der  Landschaft, 
und  was  in  Gentilen  und  Masaccio  verboten  gelebt  hatte,  kommt  ihnen 
voll  zum  Bewusstsein.  Die  freie  Natnr  ist  nicht  nur  die  Freude  unserer 
Augen,  sie  kann  die  Freundin  unsrer  Stimmungen  werden  und  das 
tausendfache  Echo  unsrer  Gefühle.  Der  darstellende  Künstler  kann,  wie 
Lorenzo  Medici  es  oft  ■  in  den  Einleitungen  seiner  Gedichte  gcthan,  durch 
die  Landschaft  die  Phantasie  des  Beschauers  auf  einen  gewissen  Ton 
sdmmen.  Ober  der  Richtigkeit  der  Perspektive  beginnt  diesen  Meistern 
ein  neues  Ziel  zu  winken,  und  was  man  auf  technischem  Gebiet  errungen, 
das  gilt  es  nun  seelisch  zu  vertiefen.  Wie  vor  anderthalb  Jahrhunderten 
aus  dem  Hintergründe  des  Feldhermportiäts  Simone  Martinis  sum  ersten 
Mal  die  Ahnung  auftauchte,  dass  die  Landschaft  einst  eine  grosse  Rolle 
als  Raumkunst  spielen  werde,  so  ist  es  hier  wie  eine  Prophezeiung 
einer  Landscbaftskunst,  die  wie  die  Musik  geheimnissvolle  Zwiesprache 
mit  der  Psyche  des  Menschen  halten  wird.  Wenn  diese  Maler  noch 
nicht  den  vollen  Ausdruck  ihrer  Gefühle  fanden,  so  geschah  es  im 
Zwange  der  technischen  und  inneren  Grenzen  der  Kunst  ihrer  Zeit. 
Der  Weg  ist  noch  weit  bis  zum  Ziel,  aber  eine  neue  Stufe  im  Ent- 
wicklungsgange, den  wir  verfolgen,  ist  betreten,  und  den  Weg,  den  Fra 
Filippo  Lippi  angebahnt  hatte,  setzt  die  jüngere  Generation  fort. 

Durch  die  Poesien  Lorenzo  Medicis  tänt  wie  ein  Refrain  das  Lied 
von  der  Vergänglichkeit  und  nirgends  schOner  als  in  seinem  berühmten: 

„Quant'  i:  bella  giovinezza. 

Che  sie  fugge  tuctavia, 

Chi  vuol'  esser  lieto,  sia: 

Di  doman  non  c'  i  certezza."*') 

Den  Gedanken  dieser  Verse  repräsentirt  in  eigenartiger  Weise  die 
Kunst  Sandro  Botticellis.  Wir  begegnen  zuweilen  Menschen,  die  uns 
—  wir  wissen  oft  nicht  wodurch  —  sympathisch  berllhren,  deren  Wesen 
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uns  aber  verschlossen  bleibt,  als  verbärgen  sie  in  sich  einen  Schmerz, 
aus  dem  alle  ihre  Gedanken  und  Handlangen  fliessen.  Fröhlichkeit 
und  Scherz  sind  ihnen  nicht  fremd,  und  sie  selbst  sind  ofl  die  ausge- 
lassensten;'^) aber  dann  sinken  ihie  Lebensgeister  wieder  herab  und 
schweben  über  dem  Abgrund  ihrer  Trübsal.  Wir  haben  ein  Gefühl  des 
Mitleids  für  diese  Menschen  und  eine  Scheu,  die  wunde  Stelle  zu  be- 
rühren. Eine  derartige  Natur  muss  Bottlcelli  gewesen  sein,  nur  kehrten 
seine  Gedanken  nicht  immer  auf  sich  selbst  zurück,  sondern  teilten 
sich  als  Produkte  einer  wandelbar  reichen  Phantasie  der  Welt  mit.  Seine 
Kunst  hat  etwas  Geheimnisvolles,  und  durch  alle  seine  Bilder  geht  als 
gemeinsamer  Zug  etwas  Ahnungsvolles,  eine  quälende  Unruhe,  ein  Fragen 
und  Drangen,  und  dann  wieder  Resignation."]  Nur  die  Engel,  die  dem 
Christuskinde  Rosen  oder  die  Leidens  werk  zeuge  reichen,  scheinen  mit 
ihren  verständnisvollen  Blicken  die  Antwort  zu  wissen.  Eine  Sehnsucht 
nach  Schönheit  und  eine  Bangigkeit  nach  dem  Tode  spricht  aus  dieser 
Kunst  Es  ist  bekannt,  wie  Botticellis  Leben  und  Schaffen  sich  später 
in  Uagischem  Konflikt  verzehrten,  als  nach  dem  Tode  Loienzos  des 
Prächtigen  das  wunderbar  gesteigerte  Leben  des  medicäischen  Kreises 
gewaltsam  zusammenbrach  unter  dem  Stnrme  religiöser  Leidenschaften, 
den  SavOnarolas  Reden  heraufbeschworen  hatten.  Die  Predigten  vom 
Leiden  Chrisd  und  seinem  Sieg  gaben  der  Sehnsucht  Botticellis  Gewissheit, 
Ei  glaubte  an  Savonarota.  Mit  dem  Martertode  des  unglücklichen  Re- 
formators brach  seine  letzte  Widerstandskraft  Aus  seinen  spateren 
Werken  spricht  nichts  mehr  von  jenem  Rhythmus,  der  uns  entzückte: 
die  Ahnung  war  zu  niederschmetternder  Gewissheit  geworden.  Ober  die 
er  nicht  mehr  hinwegkonnte.  Botticelli  besass  nicht  die  Seelenkraft 
Michelangelos,  die  aus  dem  Leiden  geläutert  und  gestärkt  hervoiging. 
Dieses  verzweifelte  Ringen  um  die  innere  Freiheit  macht  ihn  zu  einer 
der  tragischsten  Erscheinungen  der  Renaissance. 

Man  sollte  meinen,  dass  Botticelli  in  der  Landschaftsmalerei  das 
Ausdrucksmittel  für  seine  geheimnisvollen  Stimmungen  und  Gedanken 
erkannt  habe.  Dass  dies  nicht  der  Fall  gewesen  ist,  hat  einen  doppelten 
Grund.  Einmal  war  sein  Sinnen  mehr  auf  die  Verkörperung  der  Innen- 
welt gerichtet,  auf  die  Poesie  der  menschlichen  Seele,  und  die  Land- 
schaft bekam  für  ihn  nur  Wert,  wenn  sie  hierbei  der  Phantasie  als 
Anregungsmittel  dienen  konnte.  Dazu  kommt  ein  künstlerisches  Motiv, 
Botticelli  gehört  in  den  Kreis  der  späten  Quattrocentisien,  die  wie  Ver- 
rocchio   und   Melozzo    da  ForJl   ein    höheres  Schönheitsideal   erstreben, 
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das  in  grossen,  klaren  Liaien  zu  uns  sprichL  £i  ist  ein  Vorläufer  der 
Hochrenaissance,  der  Beginn  einer  Vereinfachung  dei  Erscheinung; 
gegenüber  der  Fülle  der  Details  und  der  Spezifizirung  der  Naturalisten, 
Bereits  in  den  Freslcen  Fra  Filippos  zu  Praio  fiDden  sich  Versuche, 
Gruppen  in  einfachen  Linien  zu  koinponirenj  aber  vergleicht  man  sein 
bekanntes  Madonnen- Rundbild  im  Palazzo  Pitti  mit  dem  Tondo  Botti- 
cellis  in  den  Uffizien  oder  in  Berlin,  so  sieht  man  den  Fortschritt  und 
den  Weg  zu  Rafael.  Die  Figuren  weiden  grdsser  und  füllen  die  Bild- 
flache  mehr  aus  (z.  B.  viele  seiner  Madonnen  und  „*Venus  und  Mars" 
in  London),  sodass  nur  wenig  Platz  um  sie  herum  bleibt;  und  sieht 
man  einmal,  wie  auf  seiner  besten  Rundkomposition,  dem  „Magnificat" 
in  den  Uffizien,  ein  wenig  Landschaft  zwischen  den  Figuren,  so  ist  sie 
schlicht  behandelt  und  fUr  den  Beschauer  nichts  andres  als  eine  Pause, 
wie  bei  Fra  Angelico.  Ebenso  ist  es  auf  dem  frühen  Madonnenbild 
der  Galerie  Corsini  zu  Florenz  und  auf  der  „Krönung  Maria"  in  der 
Akademie. 

Bezeichnend  für  Botticelli  ist  seine  Vorliebe  für  die  „Madonna  im 
Rosenhag",  ein  Motiv,  das  ihn  von  Jugend  an  beschäftigt.  Er  wandelt 
den  Gedanken  an  den  hortus  conclusus  zur  grössten  Einfachheit  ab: 
Zwischen  Säulen  oder  am  Fenster  sitzt  die  Madonna  mit  dem  Kinde; 
ein  feines  Gitter  von  Rosenzweigen  verschliesst  dem  Blick  die  Feme, 
und  oben  spannt  sich  ein  wolkenloser  Himmel  aus,  dessen  Blau  über 
derartigen  Madonnengruppen  Wilhelm  von  Humboldt  so  schön  mit  der 
alles  vermittelnden  Wirkungsweise  des  antiken  Chores  vergleicht^)  Eine 
solche  Szenerie  ist  für  den  Blick  nur  eine  geringe  Anregung,  aber  sie 
genügt  für  die  weit  erdichten  de  Phantasie.  In  den  Uffizien,  im  Louvre, 
im  Fitti-Palast  sind  Madonnen  dieser  Art,  und  die  Schule  Botticellis 
führte  das  Thema  weiter  aus.  Botticellis  Kunst  ist  gedankenreich,  und 
an  diesem  Beispiel  ist  schon  ersichtlich,  wk  seine  Szenerie  niemals 
zuf^lig  oder  unabsichtlich  angelegt  ist.  Den  hortus  conclusus  liebt  er 
auch  in  grösseren  Bildern  darzustellen,  wie  auf  der  frühen  „Madonna 
mit  sechs  Heiligen"  in  den  Uffizien,  wo  hinter  einer  Mauer  Cypressen 
in  regelmässigen  Abstünden  aufragen,  eine  Anlage,  die  dem  Altarbild 
Angelicos  in  S.  Marco  zu  Florenz  entspricht.  Auch  die  Laubarchitektur 
auf  dem  Bilde  der  „Madonna  mit  den  beiden  Johannes"  im  Museum 
zu  Berlin  drückt  denselben  Gedanken  aus;'')  freilich  entnimmt  er  hier 
der  Natur  nur  die  Formen  der  Blätter  und  Blflten  und  komponirt  mit 
ihnen   eine   Thronwand,   die   in   ihrer  zierlichen  Durchbildung   mit  der 
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feinsten  Goldschmiedearbeit  weReifcrt.  In  selbständiger  Weise  verwertet 
Botdcelli  den  hortus  conclusns  bereits  suf  seinem  JugendbSd,  der 
Madonna  mit  Engeln  im  National- Musen m  zu  Neapel:^*)  Über  der 
BrDstüng,  die  die  Mariengruppe  umschliesst,  wird  eine  Landschaft  sichttur. 
Ein  FlusB  schlingt  sich  zwischen  bebuschlen  Hügeln  und  Cjrpresseo- 
gnippen  ao  einem  Felsen  vorbei,  in  dessen  Wände  man  ein  Tempietto 
eingebaut  hat  Erkennt  man  in  der  Anlage  des  ganzen  Bildes  und  in 
dem  Tempelchen  zur  Linken  Fra  Filippos  Einfluss,  so  ist  die  Felsenfonn 
die  der  Werkstatt  Veirocchios,  der  Bocticelli  um  das  Jahr  1470  ange- 
hörte.^') Dieses  mehrfach  abgestufte  Felsenmassiv  eignet  sich  wol  zur 
Darstellung  des  Berges  des  „Fnrgatorio",  wo  Botticelli  es  auch  in  seinen 
DantC'Dlustrationen  verwertet,  ist  aber  jedes  Naturstudiums  bar  und 
vielleicht  gerade  wegen  seiner  konventionellen  Form  von  den  KUnstlem 
gemalt  worden,  die,  sich  wenig  um  landschaftliche  Dinge  kümmerten. 
So  sehen  wir  in  diesem  frühen  Bild  eine  Naturwiedergabe,  die  ihre 
Motive  verschiedenen  Schulen  entnimmt,  ohne  Einheitlichkeit,  ein  Zu- 
geständnis an  den  Zeitgeschmack,  dem  er  später  nicht  mehr  gehuldigt  hat. 

Sein  Aufenthalt  in  der  Werkstatt  Verrocchios  und  seine  damals 
nahen  Beziehungen  zu  den  PoUajuoli  blieben  nicht  ohne  tiefere  Wirkung 
auf  seine  Landschaftsdarstellungen.  Das  bei  diesen  Meistern  gepflegte 
Ideal  der  weithin  Qbersehbaren  Landschaft  nimmt  er  für  kurze  Zeit  auf, 
wie  in  dem  „heiligen  Sebastian"  des  berliner  Museimis,  aber  ohne  Freude. 
Ihm  schwebte  das  jetzt  in  London  befindliche  Bild  der  Pollajuoli  vor. 
Der  Vordergrund  und  mit  ihm  die  Oberleitung  zum  Mittelgrund  fehlen, 
und  man  blickt  sofort  auf  eine  sich  nach  hinten  senkende  Berglehne, 
die  zwischen  Felsenkulissen  zu  Thal  führt.  Auf  der  sich  hinab- 
schlängelnden  Strasse  bemerkt  man  die  nach  gethaner  Arbeit  heimziehenden 
Henker  des  Heiligen.  Im  Thale  unten,  wo  sich  ein  Gewässer  ausbreitet, 
fuhrt  ein  langer,  schmaler  Damm,  in  perspektivischer  Verkürzung  gesehen, 
zu  einer  Hafensudt,  ein  bei  Ghirlandajo,  Filippino  Lippi  und  allen  mit 
Lionardo  in  Berührung  gekommenen  Meistern  häufiges  Motiv.  Die  Details, 
wie  der  kahle  Baum  zur  Linken,  die  Felsen,  der  ganze  Mittelgrund, 
zeigen,  wie  wenig  sich  Botticelli  bemüht,  die  Landschaft  mit  Neuem 
auszugestalten. 

Bei  kleineren  Bildern  ist  sein  Verhalten  zur  Landschaft  ein  andres, 
weil  er  sie  zu  Farbenversuchen  benutzen  konnte.  Die  beiden  „Judith"- 
Bilder  in  den  UfSzien  haben  für  die  Entwicklung  seines  koloristischen 
Geschmacks   grosse   Bedeutung.     Die   Landschaft,   namentlich   auf   der 
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„Heimkehr  Judiths",  steht  unter  dem  Einäuss  Verrocchios.^*)    Man  blickt 
vom   erhöhten    Standort   der    Figuren    hinab    in   die    Landschaft;    eine 
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Überleitung  von  vorn  znm  Mittelgninde  fehlt  auch  hier.  '  Als  lUum- 
faktoren  wirken  die  Figuren  und  der  Baum  zur  Rechten:  im  Kontrast 
zur  Tiefe.  Unten  im  Thal  umsäumen  Hecken  reiche  Felder,  unter 
denen  die  mit  Klee  bestellten  rötlich  hervorleuchten.  Weiterhin  wird 
die  Stadt  sichtbar,  deren  bildeinwärts  fliehende  Mauern  die  perspektivische 
Tiefenandeutung  Übernehmen.  Neben  dieser  linearen  Verkürzung  wirkt 
die  Farbenperspektive  mit.  Botticelli  hat  den  frühen  Morgen  für  seine 
Darstellung  gewählt,  sodass  Schritt  für  Schritt  zur  Tiefe  hin  das  Dunkelgrün 
vom  in  weichen,  malerischen  Abtönungen  heller  wird,  sich  mit  dem 
Stlbergrau  der  weichenden  Morgennebel  verbindet  und  in  den  Bergen 
der  Ferne  in  Blau  übergeht. .  Aus  dem  Morgendunst  sieht  man  in  un- 
bestimmten Formen  angreifende  und  fliehende  Truppen  auftauchen;  wie 
überhaupt  die  Scaffagefiguren  in  Botticellis  Landschaft  immer  mit 
dem  Gegenstand  des  Bildes  in  Zusammenhang  stehen  und  nicht,  wie 
etwa  bei  Pinturicchio,  blosser  Schmuck  sind. 

Das  Gegenstück  zu  diesem  Bild ,  die  „Auffindung  der  Leiche  des 
Holophemes",  hat  einen  weniger  reichen  Fernblick,  zeigt  aber  gleichfalls 
Botticellis  Studium  feiner  Beleuchtungen.  Die  Zeltvorhänge  sind  ge- 
öffnet, und  man  erblickt  eine  Landschaft  bei  Sonnenaufgang.  Noch  steht 
die  Sonne  links  hinter  einer  Höhe,  aber  sie  lässt  die  Hügelkämme  voll- 
kraftig grün  aufleuchten,  während  hinten  um  Stadt  und  Gärten  leichte 
Morgennebel  ziehen.  Die  Wölkchen  am  Himmel  werden  von  der  Sonne 
gestreift  und  gelblich  gefärbt.  Hatte  Verrocchio  darnach  gestrebt,  alle 
Details  seiner  Landschaft  zu  koloristischer  Einheit  zu  bringen  und  ihnen 
doch  ihren  individuellen  Reiz  zu .  lassen,  so  zeigt  sich  Sandro  bei  diesen 
beiden  Bildern  in  der  Wahl  der  Morgenstimmung  ab  gelehriger  Schüler, 
Wie  fein  hat  er  die  Halbtöne  getroffen,  und  wie  eindrucksvoll  wirken  die 
Gestalten  vor  dem  lichten  Hintergrund! 

Aber  fast  nur  wie  Vorstudien  erscheinen  diese  kleinen  Gemälde 
gegenüber  den  vier  Predellen  zu  dem  grossen  Bilde  der  „Madonna  mit 
Heiligen  und  Engeln"  in  der  florentiner  Akademie,  auf  deren  dreien 
gleichfalls  die  Luft,  wirksam  getönt,  als  Hintergrund  fUr  die  Figuren 
benutzt  ist.  ^^)  Mit  schwarzen,  von  Botticelli  gemalten  Streifen  umrahmt^ 
kommt  der  koloristische  Reiz  dieser  feinsten  Farbeojuwele  des  Künstlers 
voll  zur  Geltung.  Die  Wandlungen  in  der  Abtönung  der  Atmosphäre 
sind  hier  beobachtet  wie  auf  keinem  andern  Gemälde  der  Zeit.  Aus 
dem  tausendfachen  Wechsel  von  Licht  und  Farbe  am  Himmel  und  in 
der  Landschaft  ist  der  Mcment  erfasst,  der  der  Stimmung  der  Handlung 


ly  Google 


am    besten   entspricht      Schöpfungen   des  Augenblicks,    scheinen    diese 
vier  Fredclten  Botticellis  Seelenleben  wiederzuspiegeln  und  haben  daher 


Botticelli,  Jaditbi  Heimhebr. 

Tafelbild  in  den  Ußizirn  zu  Florenz.     Nach  Originalpbotograpbi«  von  Alinui. 

eine   so   grosse,   unmittelbare  Wirkung.     Auf  d«r  „Vision   des  heiligen 
Augustin"   klingt   das  Rot  seines  Mantels  und  das  des  Kindes  mit  dem 
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dunkelgrünen  Meeresufer  und  äem  Graublau  der  Luft  harmonisch  zu- 
sammen. In  ruhigen  Linien  dehnt  sich  die  Küste  zur  Linken  weithin, 
und  das  Meer  schmiegt  sich  an  die  Abhänge.  Der  Himmel  wird  dunkel, 
und  nur  am  Horizont  glänzt  noch  ein  hellet  Streifen.  Dämmening  bricht 
herein,  die  Stunde  der  Visionen. 

Die  Landschaft  der  „Fietä"  ist  nicht  auf  Linienschönheit  hin  kom- 
ponin,  sondern  nach  Farben  und  Lichtmomenten,  und  ein  silbergrauer 
Ton  liegt  über  dem  Ganzen.  Hinter  dem  Grabesrand,  auf  welchem  der 
tote  Heiland  sitzt,  spriesst  hellgrünes  Laub  empor.  Weiter  unten  breitet 
sich  eine  weite  Landschaft  aus.  Links  sieht  man  an  einem  braunen 
HUgel  einen  Bach  vorbeischaumen;  weiterhin  verschwimmen  die  Umrisse 
der  Höhen,  und  das  Auge  verfolgt  nur  das  Spiel  von  Licht  und  Schatten, 
Hell  und  gelb  leuchtet  das  Land,  wo  die  Strahlen  der  Sonne  es  treffen, 
grau  und  blau  verdammen  es  im  Wolkcnschattenj  denn  der  Himmel  ist 
geheimnisvoll  belebt.  Schwöle  Dünste,  wie  aus  dem  Nichts  zu  grossen 
Wolken  geballt,  drohen  die  Erde  zu  verfinstern.  Im  Mittelgrunde  zur 
Rechten  sieht  man  schemenhaft  den  Zug  zur  Stätte  des  Gerichts  hasten. 
Christus,  auf  dem  Rand  des  Grabes  sitzend,  ist  hier  nicht  als  Toter 
aufgefasst,  sondern  als  Tiäiunender:  die  letzten  Qualen  ziehen  noch  ein- 
mal an  ihm  vorüber.  Aus  diesem  Gedanken  heraus  ist  die  Landschaft 
entworfen. 

Das  Meisterwerk  aber  unter  den  vier  Predellentafeln  ist  die  Darstellung 
dei  „Salome".  Das  Haupt  des  Taufeis  in  einer  Schüssel  vor  sich  her- 
tragend, eilt  sie  vom  Gefängnis  fort  an  einer  niedrigen  ziegelroten  Mauer 
entlang.  Ihr  erhobener  Blick  hat  kein  bestimmtes  Ziel,  er  starrt  in  die 
Luft,  als  solle  er  dort  den  Richter  finden,  der  ihre  That  bestraft  — 
oder  den  Freund,  der  sie  bewundert.  Furcht  und  Sinnlichkeit  spricht 
aus  ihren  Zügen  und  aus  dem  Lächeln,  das  ihren  Mund  umspielt.  Sie 
wird  sich  ihrer  Frevelhaftigkeit  bewusst  und  mit  geheimem  Frohlocken 
erkennt  sie  sich  als  die  Tochter  der  Herodias.  Die  Landschaft  spiegelt 
diese  Stimmung  wieder.  Mit  dem  Grünlichblau  und  Gelb  ihres  Ge- 
wandes und  dem  Rot  der  Mauer  harmonirt  die  dunkle  Land  seh  ait 
zur  Rechten,  aus  der  ein  Fluss  hervorleuchtet  Den  Himmel  decken 
formcnlosc,  breite  Wolkenlagen,  graue,  aber  in  allen  Farben  des  Opals 
spielende.  So  gleichen  die  osrillirenden  Halbtöne  des  Scirocco-Himmels 
dem  Charakter  Salomes  in  ihrer  bangen  Ungewissheit  und  lechzenden 
Schwüle.  In  gewissem  Sinn  geht  diese  Landschaft  und  die  der  Neben- 
predellen über   alles  im  Quattrocento  hinaus,   selbst  über  Lionardo  da 
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Vinci,  und  dieser  hat  mit  Unrecht  Botticelli  gerade  als  Landschaftsmaler 
gescholten.  ^') 

Allerdings  sind  diese  Nebenskizzen  auch  bei  Botticelli  einzig  ge- 
blieben,  und  eine  Beziehung  zwischen  den  Figuren  und  der  Landschaft 
durch  die  gemeinsame  Stimmung  hat  er  nie  wieder  gegeben.  Er  hat, 
wenn  er  überhaupt  der  Landschaft  Aufmerksamkeit  schenkte,  durch  das 
Medium  der  Poesie  erreicht,  dass  unsre  Phantasie  Figuren  und  Um- 
gebung als  künstlerische  Einheit  auffasst:  Die  Predella  mit  dem  „heiligen 
Hieronymus  in  der  WOste"  zur  „Krönung  Maiiä"  in  der  Akademie  zu 
Florenz,  ungefähr  aus  gleicher  Zeit  wie  diese  vier  Fardellen,''')  »igt  was 
wir  meinen:  Der  Heilige  kniet  vor  seiner  Felsenhöhle  im  Gebet.  Das 
Kreuz  hat  er  an  ein  blätterloses  BUschchen  geheftet.  Aber  der  Busch 
dankt  es  ihm:  rotbraune  BiUten  entspriessen  dem  trockenen  Holz,  als 
wollten  sie  die  Kerzen  auf  dem  Altor  beim  Gottesdienst  ersetzen.  Die 
Einsamkeit  des  Heiligen  hat  nichts  Trostloses,  und  Fra  Angelico  hätte 
keinen  sinnigeren  Zug  geben  können  als  ihn  in  diesen  unscheinbaren 
Nebendingen  der  Dichter-Maler  gefunden  hat. 

Verwandter  Art  ist  die  Naturszeuerie  in  seinen  grossen  mytbo- 
logischen  und  historischen  Bildern,  wo  man  nach  den  Predellen  der 
florentiner  Akademie  eine  feine  Stimmungslandschaft  erwarten  sollte.  Fast 
alle  diese  Gemälde  sind  sorgfältig  durchgeführt,  so  auch  die  Accessorien; 
aber  sie  entstammen  mehr  Botticellis  dichterischer  Phantasie  als  seiner 
malerischen.  In  den  Fresken  der  Villa  Lemmi,  jetzt  im  Louvre,  giebt 
er  mit  wenigen,  undetailirten  Bäumen  summarisch  eine  Ortsangabe;  und 
in  der  lieblichen  Brunnenszene  des  einen  Mosesfresko  der  Sixtinischeo 
Kapelle  ftlhlen  wir  den  Zauber  des  Idyllischen  weniger  in  der  un- 
naturalistisch  wiedergegebenen  Baumgruppe  mit  ihrem  goldenen  Lichter- 
spiel, als  in  den  romantischen  Mädch engestalten  darunter.  Selbst  auf 
der  „Versuchung  Christi",  dem  Fresko  gegenüber,  verleitet  ihn  der 
Gegenstand  nicht  dazu,  die  „Herrlichkeit  der  Welt"  im  weiten  Land- 
schaftsbilde zu  entrollen.  Reizlos  fflr  das  Auge,  aber  bezieh ungs voll 
für  das  Thema  ist  die  Szenerie  auf  dem  grossen  Gemälde  in  den 
Privatgemächcm  des  Pitti  -  Palastes  „Pallas  zähmt  einen  KenUuren". 
Eine  behauene  Felsenwand,  eine  Naturstudie  aus  einem  Steinbruch,  dient 
als  Hintergrund  für  den  Kentauren  und  zur  Charakterisirung  seiner  Wild- 
heit, während  die  Göttin  sich  von  der  hinter  ihr  ausgebreiteten,  Hebten 
Ferne  abhebt,  ähnlich  wie  die  Figuren  auf  den  erwähnten  Predellen. 
Ein  zerfallener  Zaun   verdeckt  dem   Blick   den   Übergang   vom   flachen 
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Vordei^nmd  zu   der   sich   dahinter   ausdehnenden  Seelandschaft,   deren 
Linien  weiterhin  verschwimmen. 

AusgefUhrtei  ist  die  Szenerie  auf  der  grossen  Darrtcllung  der 
„Geburt  dei  Venus"  (Uffizien),  die  er  für  die  Medici  gemalt  hat  Wir 
sehen  eine  weite,  hDgelige  Küstenlandschaft,  deren  nmde  Buchten  das 
leichtbewegte,  graugTftae  Meer  be^fllt.  Zur  Rechten  vorn  stehen  Orangen- 
bäume, die  ihie  blühenden  Zweige  zur  Mitte  strecken,  als  wollten  sie 
die    auf   der   Muschel   von   den   Windgöttem    dahergetriebene    künft^e 


Botiicelli,  Geburl  der  Venus. 
Taielgemälde  in  den  Urüzirn  zu  Florenz.     Nach  OrigiDalphotographie  von  AlinarL 

Herrin  in  ihren  Schatten  laden.  Die  Winde  lassen  das  Haar  der  Venus 
und  das  ihr  von  einer  FrÜblingsgestatt  entgegengebreitete  Gewand  lustig 
im  Bogen  flattern,  die  Orangenzweige  berühren  sie  nicht  Vorn  schiebt 
sich  das  Ufer  quer  durch  das  Bild,  und  zur  Linken  entspnessen  ihm 
einige  prächtige  Schilfstauden.  Goldenen  Flocken  gleich  schimmern 
Lichter  allenthalben  in  der  Natur,  und  ein  Rosenregen  folgt  der  Gattin.  ^^) 
Die  Wiedergabe  der  Szenerie  ist  keineswegs  naturaUstisch ,  vielmehr  gilt 
alles  nur  als  Anlegungsmittel  für  die  Phantasie  des  Beschauers:  die 
stillen  Golfe  des  kythilrischen  Eilands,  auf  dessen  Höben  Sonnenschein 
glänzt,  und  das  leise  anschäumende  Meer,  die  Blumen  des  Uferrandes 
und  die  duftenden  Blüten  der  Bäume,  der  Rosenregen  und  das  goldene 
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Lidit,  das  alles  schinflckt.  Und  von  de«  allem  drängt  ach  niclits  als 
Einzelnes  dem  Blick  auf,  sondern  man  bekommt  den  Eindruck  einer 
harmonisch  gefüllten  Bitdfläche. '")  Als  Gleichgewicht  gegen  die  Wind- 
gOtter  dient  in  der  Komposition  die  Baumgruppe,  die  sich  im  Halbrund 
Ober  Venus  wölbt,  sodass  die  GOttin  sich  vom  hellen,  weiten  Hinter- 
gründe abhebt.  Botticelli  hat  für  den  lichten  Grund  besondere  Vorliebe, 
wie  wir  mehrfach  gesehen  haben,  und  auch  seinen  Porträts  giebt  er  zu- 
weilen die  blaue  LuSt  als  Folie  (Jünglingsporträt  im  Louvre). 

Zur  figürlichen  Darstellung  der  „Geburt  der  Venus"  hat  Angelo 
Foliziano  Anregung  gegeben,'")  nicht  aber  zur  Landschaft.  Im  Zusammen- 
hang mit  ihm  steht  dagegen  die  Szenerie  auf  dem  gleichfalls  für  die  Medici 
gemalten  „Frühling"  in  der  fiorentiner  Akademie.  Es  ist  neuerdings  viel 
gestritten  worden,  ob  und  wie  weit  Folizians  „Stanzen  zur  Giostra"  von 
Botticelli  benüizt  worden  seien,  und  die  Frage  wurde  besonders  dadurch 
verwickelt,  dass  auf  dem  Bilde  die  Porträts  der  Simonetta  Vespucd  und 
ihres  Freundes  Giuliano  Medici  gesucht  wurden  und  sich  nicht  finden 
Hessen.")  Trotzdem  wird  die  Annahme  eines  Zusammenhanges  Botti- 
cellis  mit  dem  medicäischen  Hofdicbter  bestehen  bleiben  müssen  und 
ebenso  die  seiner  Bekanntschaft  mit  den  antiken  SchriftetellerD.  Eine 
so  eminent  reiche  Phantasie  wie  die  Botticellis  braucht  keine  Vorbilder 
sondern  nur  poetische  Anregung.  Die  Geschichte  der  Illustration  von 
Dichterwerken  zeigt  in  allen  ihren  Höhepunkten,  dass  der  bildende 
Künstler  nicht  aus  wortreichen,  epischen  Detailschilderungen  seine  An- 
regung empfängt,  sondern  dass  ein  Wort,  eine  Situation  genügen  kann, 
seine  Phantasie  zu  beflügeln.  So  ist  auch  Sandros  Verhältnis  zu  Polizian 
ein  durchaus  freies,  und  er  hat  seine  Kunst  nicht  durch  einen  fremden 
Geist  knechten  lassen.  War  er  schon  bei  der  „Geburt  der  Venus" 
selbständig  dem  Dichter  gegenüber  gewesen,  so  ist  er  es  beim  „Früh- 
ling" noch  mehr.  Merkwürdigerweise  können  wir  gerade  an  einigen 
Stellen  der  Szenerie  des  Bildes  verfolgen,  durch  welche  Worte  des 
Dichters  Botticelli  sich  angeregt  fühlte.  An  der  Stelle,  wo  Polizian  das 
Reich  der  Venus  beschreibt  und  alle  Bäume  und  Blüten  einzeln  au&ähl^ 
fehlt  die  Orange.  Sie  kommt  erst  später  vor  und  zwar  in  Verbindung 
init  den  Grazien  :^^ 

„Raggia  davanti  all'  uscio  una  gran  pianta. 
Che  fronde  ha  di  smeratdi  e  pomi  d'oro; 


Sempre  sott'  essa  ^  di  Ninfe  un  t 
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Diese  Verse  gaben  Botücelli  genügend  Anregung  für  einen  Teil  setncf 
Bildes..  Ab  beiden  Seilen  Schieben  sich  die  Baume'  konzentrisch  in  die 
Tiefe  und  ^schlagen  ihre  mit  hellen  Blüten  und  leuchtenden  Frttcbten 
gesegneten  Zweige  xit  einem  dunkelschaltcnden  GewClbe  zusammen.  In 
der  Milte  bilden  sie  einen  Bogen,  unter  dem,  wie  im  antiken  Drama 
der  Held,  die  Gattin  der  Schönheit  und  Liebe  erscheint.  Hinter  der 
melodisch  im  Takr  sich  wiegenden  Venus  sehen  wir  die  Myithe  als 
ihren  Begleiter,  entsprechend  den  Versen  Polizians: 

I     „11  mirto  che  sua  dea  sempre  vaghcggia."-?*)     ; 
Der   sonst    vom  Künstler   so    gern  verwendete  helle  Hintergrund  für  die 
Hauptperson  ist  zu  Gunsten  des  Dichters  aufgegeben  worden.") 

Die  Hai bnindkotn Position  der  Szenerie  ist  glücklicher  als  auf  der 
„Geburt  der  Venus"  und  giebl  eine  Folie-  für  das  Leben,  das-sich  vor  ihr 
abspielt.  Damit  der  dunkle  Hintergrund  ^icht  auf  den  zarted  Gestalten 
zu  lasten  scheine,  erschliesst  der  Künstler  zwischen  den  Baumstämmen 
Aasblicke  auf  den  mattblauCD  Himmel  und  eine  braune  Ebene;  ferne 
Höhen  umgrenzen  das  Thal  jdes  Frühlings,  im  weichen  Dunst  des  segen- 
bringenden^  warmfeuchten  Tages  verschwebend.  Wie  bei  Polizian  der 
Boden  beim  Entweichen  der  Nymphe  Simonetta  von  Blüten  übersät  wird,^^) 
so  findea  wir  auf  dem  Gemälde  Nelken,  Narussen,i  Rosen,  die  köDigliche 
Schwertlilie  und  -  abdre  Gartenblumen.  Was  Botitcelli  hier  gsmalt  hat, 
ist  mit  der  Feinheit  des  Goldschmieds,  aber  nicht  mit  naturalistischer 
Treue  wiedergegeben.  Aber  wir  erkennen  klar,  was  er  gewollt  hat,  und 
müssen  gestehen,  dass  er.,  indem'  er  der  Phantasie  des  Beschauers  das 
Weiterdichten  überlässt,  eine  grössere  Wirkung  erzielt,  als.  sie  irgend 
einem  der  damaligen  Namralislen  gelungen  wäre.  Der  „Frühling"  ist 
eins  unsrer  -  Lieblingsbilder  aus  der  Renaissance  und  übt  heut  noch  die 
von  Botticelli  gewollte  Stimmung  aus,  die  wir  „romantisch"  nennen. 
Denn  so  widerspruchsvoll  es  lauten  mag,  so  ist  es  doch  gewiss,  dass  die 
antikischen  Phantasien  der  .Kunst  des  Quattrocento  als  die  Romantik 
dieses  Zeitalters  aufzufassen  sindv'^)  Auch  aus  Botlicellis  „Frühling" 
klingt  esimit  teiser  Wehmut;   „WJe  ganz  anders,  anders  war  es  da!" 

Aus 'den  angeführten  Beispielen  geht  hervor,  wie  sich  Botticelli  die 
Landschaft  lediglich  als  ein  Anregungsmittel  fQr  die  Phantasie  dachte, 
die  wenigen  miderischen  Ve,r3uche  der  Predellen  ausgenommen.  Auch 
beim  Anblick  einer  Landscliaft  wie  der  auf  dem  Madonnen -Rundbild 
der  Ambrosiana  zu  Mailand,  wo  der  Raumbildung  wenig  Aufmerksamkeit 
geschenkt  ist,  und  altes  nur.  hinge^trich^n,  scheint.  Berge,  Bäume,  Häusel 
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und  Fluss,  ohne  Linienschönheit  in  dem  Zug  der  Höhen  oder  Charakter 
in  der  Struktur  der  Bäume,  können  wir  in  Lionardos  Tadel  nicht  mit- 
einstimmen. Wir  wundern  uns  auch  nicht,  dass  Verrocchios  Ideal  einer 
weiten  Flachlandscbaft,  das  Sandro  in  ebtgen  seiner  frühen  Bilder  auf- 
genommen liatte,  zur  durch  wässerten  Ebene  vetkQmmerte  wie  auf  der 
„Kiönung  Maria"  oder  auf  der  „Veilcündigung"  von  1490  in  den 
Uffizien.  Das  Verlangen,  eine  Landschaft  getreu  nach  der  Natur  zu 
malen,  war  ihm  fremd, ^^  und  auch  seine  Bekanntschaft  mit  der  Kunst 
des  Nordens  reizte  ihn  nicht  dazu. '^  Im  Gegenteil  zeigt  sein  letztes 
datirtes  Werk,  die  *„Geburt  Christi"  vom  Jahre  1500  in  der  National- 
Gallery  zu  London,  eine  gewisse  Verachtung  der  Landschaft,  wie 
Michelangelo  sie  später  ausgesprochen  hat.  Die  Felsenhöhle  nimmt  hier 
wieder  Irecentistische  Formen  an,  und  der  Wald  dahinter  verkümmert  zur 
Kulisse.  Das  Bild  ist  im  Übrigen  so  sorgfältig  durchgeführt  und  zeugt 
von  einer  so  wundervollen  Phantasie,  dass  diese  Vernachlässigung  der 
Naturscbilderung  nicht  zufallig  sein  kann.  Es  ist  eine  offenbar  bewusste 
Reaktion  gegen  die  Tendenzen  des  Quattrocento.  Savonarola  hatte  alles 
Spiel' aus  der  Kunst  vertrieben  wissen  wollen  und  verlangt,  sie  solle 
nur  einen  heiligen  Gegenstand  darstellen  und  dies  Thema  ergründen. 
Botticelli  hat  nicht  nur  mit  der  Inschrift  auf  dem  londoner  Bild  be- 
wiesen, dass  er  ein  treuer  Anhänger  Savonarolas  geblieben  ist,  sondern 
auch  mit  der  That.  Aber  in  dem  Asketischen,  das  damals  in  seine 
Bilder  eindringt,  in  der  Verbannung  alles  dessen,  woran  ein  ganzes  Jahr- 
hundert seine  Feude  gehabt,  die  naive,  herrliche  Freude  am  Sehen  aller 
Details  in  der  Fülle,  in  dieser  Askese  liegt  nicht  die  Wurzel  der  zu- 
künftigen Kunst  In  Botticellis  Neigung  zur  Schlichtheit  trecentistischer 
Formen  ist  sein  Verlangen  nach  der  ROckkehr  der  heroischen,  der 
wahrhaft  grossen  Kunst  ausgesprochen  und  die  Verurteilung  aller  rein 
naturalistischen  Bestrebungen,  denen  er  selbst  in  seiner  Jugend  in  der 
Umgebung  Verrocchios  und  der  Pollajuoli  fflr  kurze  Zeit  gehuldigt  hatte, 
und  die  Verurteilung  des  Strebens  seines  einstigen  Schülers  Filippino  Lippi, 
Der  Formenpuriamus  des  alternden  Botticelli  erschien  seiner  Zeit  viel- 
leicht als  ein  Anachronismus,  in  Wahrheit  war  er  dem  Ideal  der  grossen, 
nun  b^innenden  Kunst  ganz  nahe,  nur  verdeckte  das  dunkle  Gewölk, 
das  seine  Seele  beschattete,  dem  Künstler  den  Soimenaufgang  der  er- 
sehnten Kunst. 

Der  Gegensatz,  den  wir  zwischen  Feruginos  immer  weiter  gehender 
Abstraktion   und   Entfernung   vom   Natürlichen  und  Pinturiechios  immer 
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verwirrter  werdender  Häufung  von  Details  bemerkten,  besteht  hier  zwischen 
zwei  gTösseTcn  KUnstleni.  Bei  Peniginos  und  BotUceUis  Streben  nach 
'  Vereinfachung  hat  man  das  GefAhl,  so  geht  es  nicht  weitei^  und  ebenso 
bei  Pinturicchios  und  Fitippinos  Oberffille.  Und  tiotzdem  tag  in  der 
Synthese  beider  Richtungen  der  Keim  einer  gesunden  Entwicklung, 

Filippino  Lippi  blieb  als  Knabe  beim  Tode  seines  Vaters  in  der 
Obhut  Fra  Diamantes,  der  ihn  mit  der  Kunslweise  seines  Vaters  und 
seiner  eigenen  vertraut  machte.'^  Durch  sdnen  Aufenthalt  im  Atelier 
Botticellis  und  durch  sein  hohes  Talent  gelang  es  ihm,  sich  aus  der 
lannoyanten  Manier  Fra  Diamantes  zu  erheben  zu  der  elegischen  Grazie, 
die  uns  heut  an  seinen  Werken  entzückt.  Die  Welt  in  allen  ihren 
einzelnen  Erscheinungen  mit  forschendem  Blick  erfassen  zn  können,  war 
Filippinos  schönes  Erbteil  von  seinem  Vater  Fra  Filippo;  unter  Botticellis 
Einflusa  verfeinerte  sich  seine  Anschauung,  und  er  begann,  im  Wetteifer 
mit  Bildhauern  wie  Benedetto  da  Majano  und  Mino  da  Fiesole,  die 
Kunst  in  einer  bis  zum  Äussersten  getriebenen  Zergliederung  von  Formen 
und  Geibhlen  zu  suchen.  Er  löste  zuletzt  alles  in  ein:  nervöse  Beweg- 
Uchkeit  auf,  und  seine  reiche  Phantasie  liess  ihn  seine  Bilder  Ober  und 
über  mit  immer  neuen  EinMIen  und  Motiven  schmücken.  Es  fehlte 
ihm  an  Kraft,  seine  Phantasien  zu  zügeln,  und  in  der  hastigen  Über- 
ladung mit  allzuvielen  hübschen  Details  gleicht  er  den  Sienesen  des 
XIV.  Jahrhunderts.  Man  verfolge  die  Darstellungen  der  Architektur  in 
seinen  Gemälden  von  ihren  Anfangen  bis  zur  Cappella  Strozzi  in  S.  Maria 
Novella  zu  Florenz  mit  ihren  Biegungen,  Wülsten  und  Schnörkeln,  und 
man  fhhlt  sich  vor  die  Frage  gestellt,  ob  nicht  hier  die  Quellen  des 
Barock  su  suchen  seien,  und  ob  Vasaris  Begeisterung  für  diese  bizarre 
Phantasie  nicht  nur  Bewunderung  einer  ihm  verwandten  Kunst  sei? 
Vasari  gehörte  dem  Geschlecht  an,  das  Michelangelo  als  seinen  einzigen 
Lehrer  vergötterte  und  durch  schrankenloses  Walten  der  Phantasie  mit 
den  uralten  Formen  der  Architektur  Werke  den  seinen  gleich  schaffen 
zu  können  glaubte.  Er  erkannte  wol  in  Filippino  einen  Geistesverwandten, 
einen  Vorläufer  seiner  Zeit,  wir  aber  sehen  in  diesem  Phantasiren  und 
Detailiren  des  jüngeren  Lippi  die  letzte  Konsequenz  des  XV.  Jahrhunderts. 
Es  vollzieht  sich  hier  der  Verfall  der  eigentlichen  Lebenskräfte  der 
Kunst  des  Quattrocento. 

Wie  in  der  Architektur,  so  geht  Filippino  auch  im  Landschaftlichen 
vom  Einfachen  zum  KompUzirten  vor,  und  mit  seinen  immer  neuen 
Details  entwirft  er  Landschaften,  die  zu  den  besten  des  XV.  Jahrhunderts 
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gehören.  Schon  früh  zeigte  er,  dass  er  auf  diesem  Gebiet  ttber  seinen 
Vater  und  äbei  Botticelli  hinauswolle.  Seine  „'Anbetung  der  Könige" 
in  London  ist  offenbar  unter  dem  Eindmck  des  Gemäldes  seines  Vaters 
in  Prato,  „dei  Tod  des  heiligen  Hieronymus",  entstanden,'")  auf  welchem 
wahischeintich  Pra.  Diamantedie  Szenerie  gemalt  hat.  Die  Figuren 
auf  Filippinos  Langbild  nehmen  nur  ein  Drittel  der  Höhe  der  Tafel 
ein.  Darüber  breitet  sich  eine  weite  Felsenlandschaft  aus,  in  welche 
vom  die  Ruine  gut  eingefügt  ist.  Zwischen  den  wild  durcheinander 
geschleuderten  Felscnb locken  öffnen  sich  Ausblicke  auf  freundliches 
Hügelgelände.  Die  umfangreiche  Landschaft  ist  mit  Episoden  aus  den 
Legenden  der  bekanntesten  Heiligen  belebt:  Hieronymus  in  der  Wüste, 
der  Stigmatisation  Franzens  von  Assisi,  Tobias  mit  dem  Engel,  Maria 
Magdalena  in  der  Einöde  und  andrem.  Der  Fortschritt  in  der  Durch- 
bildung der  landschaftlichen  Details  ist  noch  gering,  das  Ganze  zu  sehr 
Szenerie  und  zu  wenig  Organismus.  Aber  in  der  grossen  Rolle,  die  der 
Künstler  der  Landschaft  zuerteilt,  liegt  seine  Freude  an  ihr  ausgesprochen, 
und  dies  Bild  ist  geeignet,  den  Anfang  einer  grossen  Entwicklung  der 
landschaftlichen  Darstellung  zu  bilden. 

Ein  etwas  späteres  und  fortgeschrittenes  Werk,  die  „Madonna  mit 
Engeln"  in  der  Galerie  Corsini  zu  Florenz,  verrat  für  die  Landschaft 
ein  neues  Vorbild,  Lionardo  da  Vinci.  Die  Madonna,  nicht  ganz  in 
der  Mitte  des  Tondo,  steht  vor  einer  reichen  Thronaichitektur,  die  sich 
beiderseits  gegen  das  Freie  abbebt.  Zur  Linken  breitet  sich  das  Laub 
einiger  Bäume  wie  dunkles  Gitterwerk  vor  den  grünlichen  Himmel,  wie 
Filippino  es  auch  auf  dem  gleichzeitig  entstandenen  Vierheiligenbitd  in 
S.  Michele  zu  Lucca  anbringt.  Rechts  kommt  durch  einen  langen  Gang 
der  Johannesknabe  in  süsser  Eziase  herbei.  Dahinter  erschliesst  sich  der 
Blick  in  ein  Flussthal,  Liooardos  damals  beliebtes  und  von  den  Floren- 
tinern dieser  Zeit  gern  wiederholtes  Motiv.  Hier  ist  alles  ins  Einzelne 
ausgedacht:  Der  Wiesenplan  zuvorderst  ist  dunkelbraun  beschattet, 
Häuser  unter  allen  Bäumen  heben  sich  in  bewegten  Konturen  gegen  die 
WaaserflAcbe  dahinter  ab,  ähnlich  wie  Perugino  es  in  seiner  besten  Zeit 
liebt.  Links  liegt  eine  Hafenstadt,  deren  einer  Wachlturm  sich  in  der 
glatten,  grünblauen  Flut  spiegelt.  Ein  scharf  gezeichnetes  Bergprofil,  das 
sich  in  zwei  Absätzen  zum  Meer  senkt,  rahmt  die  Landschaft  auf  der 
linken  Seite  energisch  ein,  während  rechts  phantastische  Felsenzacken 
aufragen.  Ist  schon  in  der  Fülle  der  Motive  —  rein  als  Zeichnung  be- 
trachtet —  ein  Gegensatz  zu   den  von  Botticelli  bevorzugten  ebfachen 
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Linien  ausgesprochen,  und  kündigt  sich  in  dem  Viel  bereits  das  spätere 
Zuviel  an;  so  giebt  die  durch  Lionaido  angeregte  Beleuchtung  dem 
Ganzen  etwas  wunderbar  Glühendes.  Am  Himmel  ist  schon  nächllicbes 
Dunkelgrün  ausgebreitet,  und  nur  ein  letzter  vom  hellen  Horizont  herllber- 
fallender   Strahl   streift   links    die  Felsen   und   spielt  mit  undefinirbarem 


Filippino  Lippi,   Ma.danlla.  mit  Engeln. 

Tafelgemälde  in  der  Galerie  Corsini  lu  Floreni, 

Nach  Original pliotograpbie  von  Alinari. 

Schimmer  mondscheinähnlich  auf  der  Architektur  vom.  Noch  wirkt  die 
Landschaft  phantastisch,  aber  sie  ist  stimmungsvoll,  und  man  sieht,  wie 
der  Künstler  sich  bemüht,  sie  auszudichten. 

Ungefkhr    in   diese    FrOhperiode    seines   Schaffens   fällt    Filippinos 
Th&tigkeit   in   der   Brancacci-Kapelle    des   Carmine   zu   Florenz,   wo  er 


ly  Google 


—     333     — 

Masaccios  unvollendeten  Freskenzyklus  fertig  zu  Stellen  hatte.  Nur  auf 
der  , .Kreuzigung  Petri"  war  es  ihm  möglich,  eine  Landschaft  anzubringen, 
und  zwar  als  Szenerie  zur  Darstellung  des  Zuges  zum  Gericht,  den  man 
durch  einen  Thorbogen  in  der  Feme  gewahrt.  Man  stand  noch  am 
Ende  des  XV.  Jahrhunderts  so  unter  dem  Eindruck  der  geistlichen 
Schauspiele  und  ihrer  epischen  Erzählun^art,  dass  man  den  Verlauf  der 
Legende  auch  im  Bilde  geschildert  sehen  wollte.  Tiefenwirkung  fehlt  io 
diesem  Landscbaftsstieifen.  Auf  einem  Wiesenplan  ziehen  die  Kriegs- 
knechte mit  dem  Heiligen  dahin.  Weiter  zurtick  breitet  sich  in  abend- 
licher Beleuchtung  eine  Hügelkette  hinter  einem  See  aus,  in  dessen 
dunkler  Flut  sich  Baume  spiegeln.  Bäume  verdecken  auch  den  Umriss 
der  Höhen,  die  sich  in  schweren,  grünen  Tönen  vom  verblassten  Himmel 
abheben.  Zweierlei  kann  man  in  dieser  Landschaft  als  charakteristisch 
für  Filippino  ansehen:  die  Vermeidung  einer  grossen  Raumtiefe  und  die 
Nichtachtung  der  Linienschönheit  der  Natur.  Beides  erklärt  sich  aus 
derselben  Absicht,  die  später  immer  deutlicher  hervortritt.  In  der  Dar- 
stellung dta  Raumes  der  Landschaft  hatten  sich  mehrere  Känstler- 
generationen  bethätigt  und  mit  erstaunlichem  Fleiss  das  schwierige  Problem 
gelöst.  Jetzt  galt  es,  diesen  Raum  auszudichten.  Die  technischen  Vor- 
züge des  Künstlers  sollen  nicht  mehr  bewundert  werden,  sondern  seine 
individuellen.  Alles  soll  die  dichterische  Begabung  verraten.  Neue 
Motive  werden  in  der  Landschaft  gesucht,  und  den  Raum,  den  man 
bisher  künstlich  bis  in  die  blaue  Feme  gedehnt  hatte,  baut  Filippino 
geschickt  wieder  zu.  Die  schönen,  langen,  ruhigen  Linien  der  toskanischen 
Landschaft  fallen  fort;  kleinere,  schneller  f^r  den  Blick  fassbare  Profile, 
oft  sogar  willkürliche,  drängen  sich  vor. 

Dazu  kommt  noch  Eins:  Filippino  Lippi  macht  sich  im  Lauf  der 
Zeit  ein  fremdes  Ideal  zu  eigen,  das  seinem  Geschmack  entspricht:  Wie 
auf  Domenico  Ghirlandajo  übt  das  grosse  Altarwerk  des  Hugo  van  der 
Goes  in  S.  Maria  Nnova  auch  auf  ihn  seine  Wirkung  aus.  In  der  Raum- 
kunst steht  der  Niederländer  weit  hinter  den  Italienern  zurück,  und  was 
Meister  der  Perspektive  wie  Perugino  mit  wenigen  Strichen  geben,  sucht 
Hugo  durch  immer  neue  Überschneidungen  zu  erreichen.  Aber  diese 
Unzahl  von  Raumwertcn  klärt  weniger  die  Erscheinung,  als  sie  sie  ver- 
dunkelt. Er  erreicht  nur  Vorder-  und  Mittelgrund  und  diese  ohne  ihre 
feineren  Übergänge.  Für  die  Feme  versagt  diese  Tiefenl eilung.  Was 
Filippino  interessirte  waren  die  kuriosen  Formen  der  Eidhügel,  die  kahlen 
Bäume  und  die  Wolkenbüdungen.     Aber  die  braune,   schoUenartig  ge- 
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brocheoe  Erde,  die  blfltterlosen  Bäume  und  die  Wolkenballen  waren  b^ 
dbgt  durch  die  Absicht  Hugos,  einen  Vorfrflhlingstag  darzustellen,  und 
das  war  ihm  in  eigentümlich  lebendiger  Weise  getungen,  trotz  aller  Fehler 
im  Einzelnen.  Filippino  hStte  von  dieser  Landschaft  die  reizvolle  Charak- 
terisirung  einer  Jahreszeit  leinen  können;  was  er  aber  angenommen  hat, 
ist  nicht  das  Beste  gewesen. 

Anfangs  zurückhaltend,  hat  er  fast  masslos  dem  Neuen  in  seinen 
Werken  Platz  gegönnt.  Dieser  nordische  Einfluas  ist  besonders  in  den 
Qoer  Jahren  zu  verspüren,  also  noch  nicht  beim  Eintreffen  des  Altar- 
werkes  Hugos  in  Florenz,  im  Anfang  der  8oer  Jahre.  Noch  die  zwischen 
1487  und  1488^')  enlstacdeDe  „Vision  des  heiligen  Bernhard"  in  der 
Badia  zu  Florenz  zeigt  seine  vSllige  Originalität,  und  wol  niemals  wieder 
spricht  das  typisch  Floren bnische  in  Figuren  wie  in  Auffassung  des 
Gegenstandes  mit  so  bezaubernder  Anmut  zu  uns,  wie  aus  diesem  Meister- 
werk Filippinos.  Er  hat  dem  Vorgang  den  Charakter  des  Idylls  gegeben, 
während  Perugino  das  gleiche  Thema  in  seinem  mUnchener  Bilde  mit 
der  ganien  ihm  zu  Gebole  stehenden  Feierlichkeit  darstellte.  Nicht  in 
strenger  Architektur  vollzieht  'sich  bei  Filippino  die  Vision,  sondern  im 
Freien.  Um  seine  Homilien  zu  schreiben  hat  sich  der  Heilige  in  die 
Einsamkeit  zurückgezogen.  Aus  unbehauenen  Baumstümpfen  und  einigen 
Breitem  hat  er  sich  Tisch  und  Bank  gezimmert.  Der  Maler. muss  diesen 
merkwürdigen  Aufbau  irgendwo  gesehen  und  studirt  haben,  so  detailirt 
hat  er  das  Motiv  au^emalt.  Mit  wahrer  Liebe  zur  Natur  hat  er  einige 
um  dies  Pult  sich  schlingende  Epbeuranken  wiedergegeben.  Hinter  dem 
Sitz  des  Heiligen  ragen  Felsen  auf,  weit  in  den  Vordergrund  vortretend; 
sie  sind  wie  diejenigen  Botdcellis  in  Steinbrüchen  gezeichnet,  aber  ein 
reicheres  Spiel  von  Licht  und  Schatten  auf  den  jähen  Zacken  bringt  ein 
malerischeres  Helldunkel  hervor.  Diese  Felsmassen,  bei  deren  Dar- 
stellung sein  Vater  noch  in  trecentistischer  Tradition  befangen  geblieben 
war,  sind  hier  durch  naturalistisches  Studium  neu  belebt  und  wol  auch 
später  nicht  mehr  so  eingehend  wiedergegeben  worden.  Über  dieser 
Felsenwand  spielen  sich  anf  ansteigendem  Bei^lan  Szenen  aus  dem 
Einsiedlerleben  ab.  Grüne  Wiesen  breiten  sich  zwischen  altem  Gemäuer 
und  im  Schatten  unregelmässig  verteilter  prächtiger  Baumgruppen  aus. 
Der  Begriff  des  „schönen  Baumes",  der  im  Quattrocento  eigentlich  in 
dem  eines  botanischen  Prachtexemplars  symmetrischen  Wuchses  be- 
standen hatte,  wird  hier  durch  Fillippiuos  Freude  an  der  plastischen 
Fülle    des    Laubwerks    zu    etwas    Individuellem,    entsprechend    seinem 
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SiDD  (ür  das  Romantische.  Zui  Linken  dieses  Bergidylls  erschlieBSt 
sich  der  Blick  in  ein  enges,  friedliches  Thal  mit  Weiher  und  Buschwerk, 
das  dem  Thal  der  Erna  bei  der  Cerlosa  von  Florenz  nicht  unähnlich 
ist.  Im  Gegensatz  zu  Peruginos  Weitraumigkeit  durchschneidet  ein 
Baum  im  Mittelgrund  alle  Linien  und  trflgt  dazu  bei,  den  Eindruck  des 


Tafelbild  in  der  BaJia  za  Floreni.     Nach  Origiualpholographie  von  Alioari. 

Abgeschlossenen  zu  heben.  Am  krystallklaren  Himmel  ziehen  sich 
Wolken  zusammen,  aus  denen  gelbgoldenes  Licht  auf  die  Erscheinung 
der  Maria  niedeistrahlt.  Filippinos  Vorliebe  für  LichiefTekte  am  Himmel 
ist  mit  der  Zeit  immer  grösser  geworden,  bis  die  Wolken  in  den  Fresken 
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der  Cappella  Strozzi  gewitteräholich  sich  ballen  und,  rot,  schwarz  oder 
gelb  ge&rbt,  wie  ionerlich  belebt,  an  den  Wundern  der  Handlung  erregt 
teilnehmen. 

Aus  ^terer  Zeit,  aber  verwandt  in  der  Behandlung  der  Landschaft 
ist  der  „heilige  Hieronymus  im  Gebet"  in  der  Akademie  zu  Florenz. 
Wieder  tritt  die  Szenerie  in  unmittelbare  N&he  des  Heiligen  und  wirkt 
völlig  als  Vordergrund.  Die  „Wflste"  ist  hier  zu  einem  lauschigen  Flau 
geworden,  der  von  grosszUgigen  Felsen,  Über  welche  Ranken  herab- 
hängen, und  von  dunkeln,  wilden  FChren  eingeschlossen  ist  Nur  zur 
Rechten  bleibt  ein  Ausblick  offen  auf  ein  stilles  Wasser,  dessen  Dunkel  im 
Tageslicht  hellblau  auSeuchtet,  und  an  dessen  Ufern  alte  Bäume  stehen. 
Der  Charakter  des  Intimen,  Idyllischen  wird  dadurch  noch  erhöht,  dass 
der  Himmel  fast  verdeckt  ist.  Eine  Landschaft  wie  diese,  die  zum 
grössten  Teil  als  dunkler  Vordergrund  wirkt  und  aus  den  Farben  Braun 
und  Hellblau  besteht,  lässt  an  Lionardos  JugendlHld  im  Vatikan,  der 
„heilige  Hieronymna"  oder  an  seine  „Madonna  in  den  Felsen"  denken.'^ 
Das  Pri&up  ist  das  gleiche,  nur  die  Ausfflhrung  ist  verschieden. 

Den  Blick  in  die  Ferne  vermeidet  er  stets,  sowol  in  kleinen  Bildern 
wie  in  den  Täfelchen  der  Sammlung  des  Seminario  zu  Venedig,'^  als 
auch  2uf  grossen  Altarwerken.  Dadurch  bekommt  seine  Szenerie  eine 
gewisse  Ähnlichkeit  mit  nordischen  Kupferstichen.  E^e  Abhängigkeit 
Filippinos  von  den  deutschen  und  niederländischen  Stechern  dürfte  sich 
schwer  finden  lassen^  vielmehr  ist  es  eine  ästhetische  Wandlung  der  Zeit, 
die  auch  bei  Piero  di  Cosimo  hervortritt,  wie  wir  sehen  werden.  Der 
Hintergrund  auf  der  „Madonna  mit  Heiligen"  in  S.  Spirito  zu  Florenz 
zeigt,  was  wir  meinen:  Die  Loggia,  in  welcher  die  „Sacra  Conversazione'' 
stattfindet,  öffnet  sich  hinten  in  drei  Bogen,  durch  die  man  auf  eine 
Vorstadt  von  Florenz  blickt.  Zur  Rechten  dient  eine  bildeinwärts  ver- 
laufende Hausfront  als  Perspektivleiter.  Daran  schliesst  sich  eine  belebte 
Strasse,  die  zur  mächtigen  Porta  S.  Niccolö  fOhrt.")  Vor  der  Stadt- 
mauer breiten  sich  zur  Linken  Wiesen  im  Schatten  alter  Bäume  aus. 
Die  höher  gelegene,  vielgiebeÜge  Stadt  und  ein  bewaldeter  HUgel  ragen 
über  die  Zinnen  der  Mauer.  Der  Himmel  ist  bewölkt,  und  das  Spiel 
des  Lichtes  giebt  der  Landschafl  einen  besonderen  Reiz.  Es  kommt  von 
links,  streift  das  Laub  und  den  unteren  Teil  der  Baumstämme  und  zaubert 
im  winkeligen  Gemäuer  ein  schönes  Helldunkel  hervor.  Die  italienische 
Raumkunst  ist  hier  ganz  dem  intimen  Detail  gewichen,  und  es  ist  die 
Poesie  der  Genremalerei,  die  uns  an  die  nordische  Kunst  ennDcrt. 
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Durch  schfines  Lichtspiel,  das,  wie  wir  sehen,  tha  von  seiDer 
Jugend  an  in  stets  neuer  Weise  beschäftigt,  ist  vor  Allem  die  „VerkSn- 
digung"  im  Stadtpalast  von  S.  Gimi^ano  ausgezeichnet,  wo  auf  dem 
Rundbild,  das  die  Jungfrau  darstellt,  sich  der  Blick  in  eine  Abend- 
landschaft erschliesst.'^)  Es  ist  nur  ein  kleiner  Ausschnitt,  aber  mit 
einer  Fülle  von  Motiven  ausgestattet.  Von  einem  bewirkten  Himmel 
hebt  sich  rechts  der  scharfe  Umriss  eines  Berges  ab.  An  ihm  vorbei 
blickt  man  in  ein  Thal  hinab,  in  welchem  eine  vieltürmige  Stadt  an 
einem  Fluss  liegt.  Weiter  zurflck  begrenzen  die  bizarren  Profile  einiger 
HUgel  den  Prospekt.  Es  ist  Abend,  und  der  letzte  Strahl  des  Tages 
vergoldet  die  Giebel  der  Stadt,  Bie  Ferne  ist  rosa,  der  Himmel  dunkel. 
In  dieser  Landschaft  bemerken  wir  eine  anmutige  Staffage;  Auf  einem 
Wege,  der  sich  durch  das  Gebüsch  des  Berges  zur  Rechten  schlängelt, 
hasten  in  der  Abenddämmerung  zwei  Gestalten  hinabl  Die  erste  deutet 
zur  Sudt,  die  andre  sucht  sie  zu  halten;  weiter  hinten  an  einem  lauschigen 
Brunnen  bhckt  eine  dritte  ihnen  nach.  Die  Staffage  hat  mit  der  „Ver- 
kündigung" nichts  zu  thun,  sie  ist  ein  Zwischenspiel,  eine  Novelle,  die 
der  Beschauer  sich  deuten  mag,  wie  er  will. 

In  einer  Landschaft  wie  dieser  sehen  wir  einen  gewissen  Sinn  für 
das  Hervortreiben  eines  einzelnen  Motivs  ans  dem  Vielerlei  der  Land- 
schaft Aber  es  kam  soweit,  dass  sich  Filippino  nirgends  mehr,  wo 
'  überhaupt  Landschaft  anzubringen  war,  mit  einer  einfachen  Linie  be- 
gnügte, sondern  sich  bestrebte,  den  Blick  sofort  etwas  Charakteristisches 
treffen  zu  lassen.  Es  sind  nur  Kleinigkeiten  in  einem  grossen  Gemälde, 
aber  sie  haben  eine  merkwürdig  beredte  Sprache.  Auf  der  „Vermählung 
der  heiligen  Katharina"  in  S.  Domenico  zn  Bologna  würde  für  Filippino 
der  kleine  Durchblick,  der  sich  zwischen  dem  Christkind  und  der 
Heiligen  öffnet,  gleichbedeutend  mit  einem  Loch  gewesen  sein,  wenn  er 
nicht  in  einiger  Entfernung  auf  einem  Hügel  eine  Bastion  gezeigt  hätte 
mit  einem  Thor,  das  sich  Echarf  gegen  den  Himmel  abhebt.  Ebenso 
macht  er  es  auf  der  „Madonna  mit  Heiligen"  in  der  Galerie  zu  Prato. 
Auf  diese  Art  entstehen  bei  einem  so  erfindungsreichen  Künstler  wie 
Filippino  manche  anmutigen  Nebenbilder,  wie  auf  dem  „heiligen  Sebastian" 
im  Palazzo  Bianco  zu  Genua  (früher  in  S.  Teodoro).  Auch  die  PoUajuoli 
und  Botticelli  hatten  bei  dem  gleichen  Thema  eine  Genreszene  in  den 
Mittelgrund  gesetzt,  aber  hier  spricht  aus  dem  medaillonartig  dem 
grossen  Gemälde  eingelegten  Sittenbildchen  ein  ganz  andres,  geborenes 
Erzählertalent.     Wie    fröhlich    tummelt    sich    das    Kriegs volk    vor    der 
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Osteria,  wie  freuodlich  leuchtet  das  veisse  Gehdfl  &us  dem  Grila  der 
Bäume  beivor! 

Aus  allen  diesen  unscheinbarei)  IntenneEzi  spricht  frische  Be- 
obachtungsgabe und  Liebe  zum  Detail.  An  und  fUr  sich  muten  uns 
diese  Dinge  an,  und  wir  fühlen  uns  zuweilen  in  der  Entschiedenheit  der 
beabsichtigten  Stimmung  der  Hochrenaissance  schon  nahe;  aber  dann 
mit  einem  Schlag  enthüllt  sich  uns  das  Wesentliche  dieser  Begabung 
als  eine  völlig  quatlroceatistische  Anschauung.  Wenn  es  gilt,  eine 
umfangreiche  Landschaft  im  Zusammenhang  aufzufassen  und  sie  ein- 
heitlich zu  gestalten,  d.  h.  wenn  sich  Filippinos  Sdlgefähl  zeigen  sollte, 
dann  versagt  er  und  sucht  durch  die  Menge  zu  erreichen,  was  er 
mit  Wenigem  nicht  geben  kann.  Er  überlädt  den  Mittelgrund  und 
erdrückt  so  das  Vordere,  und  bei  dieser  Verschwendung  mit  tollen 
Einfällen  steigt  vtrhängnisvoll  die  alte  Bewunderung  für  das  Altarwerk 
des  Hugo  van  der  Goes  mit  herauf.  Wir  sprechen  von  der  „Anbetung 
der  Könige"  vom  Jahre  1496  in  den  Uffizien.  In  der  Mannigfaltigkeit 
der  bewegten  Figuren  will  er  Lionardos  Karton  der  „Anbetung"  über- 
treffen, in  den  Überall  angebrachten  antiken  Trümmern  seine  Kenntnis 
der  alten  Kunst  zeigen,  in  der  minutiösen  Ausführung  des  Strohdachs 
über  der  Hauptgruppe  mit  dem  Niederländer  wetteifern,  kurzum  er  will 
sein  Erz^lertalent  in  Formen  und  Farben  recht  zur  Schau  stellen.  Den 
Mittelgrund  Überhäuft  er  mit  braunen,  in  Italien  unbekannten,  pilzartigen 
Erdformationen,  die  aus  Hugos  Gemälde  stammen.  Daran  erinnert  auch 
der  kahle  Baum  zur  Rechten  und  besonders  die  Art,  den  Zug  der 
Könige  in  die  Landschaft  hinein  zu  komponieren.  Im  Gegensatz  zu 
den  grossen  RaumkUnstlem  seiner  Heimat  macht  er  von  ihren  Errungen- 
schaften wenig  Gebrauch  und  hält  sich  an  das  Fremde,  weil  es  für  ihn 
den  Reiz  des  Neuen  hat.  Wie  Hugo  bewölkt  er  auch  den  Himmel. 
Dazu  fügt  er  noch  viel  Eigenes,  wie  rechts  auf  der  Höhe  das  Gehdft 
mit  seinen  Heumieten  und  Bäumen,  oder  in  der  Mitte  den  Wald  mit 
der  frischen  grünen  Flur  und  der  Stadt  dahinter.  In  der  Feme  links 
lässt  er  uns  das  stille  blaue  Meer  sehen,  in  dem  sich  ein  Felsraeiland 
spiegelt  wie  eine  der  Inseln  vor  dem  Golf  von  Neapel.  Der  Ton  der 
ganzen  Landschaft  ist  warm,  zum  Teil  sogar  golden  ^  aber  die  Fülle 
der  Details  schadet  dem  Gemälde  als  Ganzem,  der  Blick  haftti  immer 
nur  an  den  Episoden. 

Wir  stehen  am  Ende  einer  Kunstepoche,  die  begonnen  hatte  mit 
Gentiles    da  Fabriano   kindlicher  Freude  an  der  Natur.     Man   war  im 


ly  Google 


—     341     — 

Detailireo  immer  weiter  gegaDgen,  bis  man  an  die  Grenzen  einer  Still- 
lebenmaleiei  gelangt  war.  Filippino  Lippi  scheiat  erkannt  zu  haben, 
dass  man  aus  allem  dem,  was  die  Nuuralislen  fllr  die  Kunst  entdeckt 
hatten,  eine  Auswahl  tiefTeo  müsse,  dass  nicht  alles  von  gleichem  Interesse 
fllr  das  Auge,  von  gleichem  Wette  für  die  Kunst  sei.  Er  bahnt  der 
künftigen  Landschaftsmalerei,  die  sich  mit  der  Ausbildung  weniger  Motive 
begnügt,  den  Weg.  Aber  sobald  er  selbst  die  Hand  nach  dem  er- 
kannten Ziel  ausstreckte,  kam  wie  ein  Rausch  die  Überschwanglichkeit 
seiner  Phantasie  dazwischen  und  löste  in  bunter  Fülle  wieder  auf,  was 
er  doch  klar  gesehen  zu  haben  memte.  Von  einem  Zusammenhang 
zwischen  Figuren  und  Landschaft,  wie  ihn  sich  sein  Vater  und  Botticelli 
gedacht  halten,  wollte  er  nichts  wissen,  sondern  er  folgte  seiner  Laune 
und  setzte  selbständig  eins  neben  das  andre.  Er  lenkt  die  Aufmerk- 
samkeit des  Beschauers  vom  Gegenstande,  den  er  behandelt  und  erzählt 
mehr  ab  er  soll. 

Mit  Notwendigkeit  drängt  sich  uns  mit  dieser  Kunst  eine  Parallele 
zu  der  des  ausgehenden  Trecento  auf.  Die  letzten  Giottisten  hatten 
die  naiven  Beobachtungen  des  täglichen  Lebens,  die  künstlerisch  zu 
gestalten  ihnen  die  Aufgaben  und  das  Können  fehlten,  in  den  Hinter* 
gründen  ihrer  Bilder  untergebracht  und  so  begonnen  sich  langsam 
vom  grossen  Stile  Giottos  loszusagen  und  einer  wirklichkeitsgetreuen 
Naturwiedergabe  entgegen  zustreben.  Ihre  Anschauung  der  Natur  war 
noch  nicht  exakt,  und  ihren  Darstellungen  fehlte  die  perspektivische 
Richtigkeit,  aber  sie  hatten  eine  leidenschaftliche  Sehnsucht,  das  ganze 
unermessliche  Gebiet  der  Erscheinung  benusst  in  sich  aufzunehmen.  Aus 
dieser  übermächtigen  Sehnsucht  heraus  wurde  die  Kunst  des  XV.  Jahr- 
hunderts geboren,  gleichsam  die  Antwort  auf  alle  die  Fragen,  die  den 
Untergang  der  Trecento-Kunst  herbeigeführt  hatten.  Jetzt  gegen  Ende 
des  Quattrocento  regt  sich  ein  neues  Verlangen.  Die  Lust  der  Augen 
ist  ersättigt,  und  man  sehnt  sich  nach  tieferem  Gehalt.  Wie  sich  in  den 
Hintergründen  der  Gemälde  der  Gaddi-Schule  das  Neue  ankündigte,  so 
giebt  hier  wieder  die  Landschaft  den  Grundton  für  das,  was  kommen 
soll.  Diesmal  aber  treten  die  Mysterien  von  Licht  und  Schatten  noch 
hinzu,  und  Filippino  weiss  in  uns  jene  ahnungsvollen  Stimmungen  zu 
erwecken,  die  der  Poesie  entgegenkommen.  Wie  im  späten  Trecento 
ist  es  ein  Überschuss  an  Phantasie,  aber  auf  einer  höheren  Stufe.  Was 
diesmal  fehlt,  ist  nicht  die  Technik,  sondern  die  Einfachheit  und  künst- 
lerische Konzentration.     Die  Kunst,   die  wir  ein  Jahrhundert  lang  haben 


ly  Google 


—     342     — 

blähen  sehen,  deren  Lebensgesetz  die  Spezifizimng  und  Durchbildung 
der  Details  var,  geht  hier  an  sich  selbst  zu  Giunde,  und  noch  tief  im 
XVI.  Jahrhundert  beweisen  Landschaften  wie  diejenigen  Raffiiellino  det 
GaTbos'^  die  Unmöglichkeit  einer  Entwicklung  in  der  Richtung  Filippinos. 
So  ist  Filippino  mit  seiner  neivösen  Feinheit  der  Endpunkt  einer 
Kunstbewegung,  aber  zugleich  in  seinen  Versuchen  einer  poetischen 
Stimmungslaadschaft  der  Protect  einer  neuen.  Er  hat  nicht  gefühlt, 
dass  sich  auch  auf  die  Lieblingskinder  seiner  Phantasie,  auf  seine  Land- 
schaften, Savonaiolas  Forderung  der  Vereinfachung  der  Kunst  bezog.'^] 
Was  sich  unter  seinen  hastigen  Händen  immer  wieder  zu  überlebendiger 
Fülle  gestaltete,  gfiederte  sich  bei  dem  nun  anhebenden  wolkenlosen 
Sonnentag  leicht  zur  Einfachheit.  Wie  das  Trecento  gross  und  einfach 
begonnen  hatte,  wie  das  Quattrocento  in  Masaccio  von  vom  angefangen 
hatte,  gross  nnd  einfach,  wenn  auch  innerlich  lebendiger,  so  besteigt 
das  Cinquecento  die  Stufe  der  Vollendung,  und  die  grossen  Formen 
seiner  Kunst  sind  der  Ausdruck  einer  gewaltigen  seelischen  Potenz  und 
eines  untrüglichen,  klaren  Blickes. 


Natorforschung  und  Phantasielandschaft: 
Lionardo  <Ia  Vinci. 

Mit  einer  abwechslungsreichen  Fülle  von  Erscheinungen  ist  das 
Quattrocento  an  unsern  Blicken  vorübergezogen.  Als  Problematik  er  oder 
Poetiker  hatten  die  einzelnen  bildenden  Künstler  unsere  Aufmerksamkeit 
gefesselt;  doch  so  interessant  jedes  dieser  Talente  gewesen  war,  es  war 
uns  als  ein  individuell  begrenztes -entgegengetreten.  Aber  längst,  ehe 
wir  an  dieser  Stelle  unserer  historischen  Entwicklung  angelangt  waren, 
sahen  wir  hier  und  dort  am  Horizont  unserer  Betrachtungen  die  un- 
geheuren Umrisse  dessen  auftauchen,  den  wir  unter  dem  Namen  des 
einzigen  Lionardo  da  Vinci  begreifen.  Wie  auf  Sizilien  der  Ätna  den 
Fremden  orientirt  und  man  in  den  entferntesten  Gegenden  der  Insel 
sich  unwillkQrlich  nach  ihm  umblickt;  so  richten  sich  die  Gedanken  eines 
jeden,  der  sich  mit  der  Kulturgeschichte  des  XV.  Jahrhunderts  und 
seiner  Wende  zum  Cinquecento  beschäftigt,  immer  wieder  ratfragend  auf 
Lionardo. 
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Sein  vierhundertster  Todestag  ist  nicht  mehr  fern;  aber  sein  Name 
wird  immer  beller  strahlen,  ein  je  breiteres  Postament  die  Zeit  fllr  ihn 
bauen  wird.  Die  grenzenlose  Vielseitigkeit  dieses  Universalgenies  hat 
ausser  dem  edlen,  jungen  Melzi,  der  dem  heimatlosen  Greise  nach 
Frankreich  gefolgt  war  und  von  dem  Sterbenden  als  kostbares  Ver- 
mächtnis die  Manuscripte  erhielt,  damals  wol  niemand  ganz  erkannt. 
Aber  die  ErinneniDg  an  Lionardo  als  an  eine  unvergleichlich  merk- 
würdige Persönlichkeit  war  geblieben  und  fand  bald  ihre  historische 
Wertung,  als  Vasari  in  seinen  Lebensbeschreibungen  mit  ihm  die  dritte 
Epoche  der  italienischen  Kunstgeschichte,  die  neue  Zeit,  einleitete.'^) 
Bei  dem  schon  früh  empfundenen  Mangel  an  Werken  Lionardos  lebte 
sich  sein  Ruhm  schnell  zur  Konvention  aus.  Die  traditionelle  Verehrung 
aber,  die  ihren  Gegenstand  verlangt,  gab  allmählig  einem  Bilde  nach 
dem  andern  den  Namen  ihres  Helden,  sodass  in  der  ersten  Hälfte  des 
XIX.  Jahrhunderts  eine  betrachtliche  Anzahl  von  „Lionardos"  vorbanden 
war.  Die  neuere  kunsthistorische  Kritik  hat  von  ihnen  allen  nur  drei 
als  unzweifelhaft  acht  anerkannt,  daneben  freilich  auch  einige  andre  mit 
mehr  oder  minder  grosser  Sicherheit.  Lionardos  Bedeutung  wird  dadurch 
nicht  geschmälert,  dass  man  ihm  nur  diese  wenigen  Bilder  und  Bilder- 
fragmente sowie  die  Handzeichnungen  und  die  nach  mehrhundertjährigem 
Vergessen  nun  langsam  an  den  neuen  Tag  tretenden  Manuscripte  lässt, 
sondern  gerade  diese  unerschütterlichen  Thatsachen  sind  geeignet,  an 
Steile  einer  blinden  Begeisterung  die  allergrösste  Verehrung  und  Be- 
wunderung zu  setzen.  Sie  sind  der  konzentiirte  Ausdruck  einer  in  der 
ganzen  Weltgeschichte  beispiellos  vielseitigen  Geistesarbeit  eines  Mannes, 
der  ohne  Selbstüberhebung  sagen  konnte:  „FUr  Einen,  der  weiss,  ist 
es  ein  leichtes  Ding  universal  zu  werden",'^  denn  in  Allem,  was  ihn 
beschäftigte,  fand  er  Analogien  zu  Bekanntem,  sodass  ihm  allmählig  die 
Falle  der  Kenntnisse  zu  einem  die  ganze  Welt  umfassenden  Ganzen 
heranwuchs.  Er  trieb  Alles,  und  war  niemals  DileUant,^)  Dieser  Über- 
blick über  alle  Gebiete  des  Wissens,  seine  Erkenntnis  ihrer  gemeinsamen 
Beziehungen  und  Zusammenhänge,  die  ihm  ein  Leichtes  waren,  erschweren 
die  Betrachtung  eines  einzelnen  seiner  Arbeitsfelder,  und  oft  werden  wir 
scheinbar  vom  geraden  und  kürzesten  Wege  abschweifen  müssen,  um 
zu  unsrcm  Ziel,  der  Landschaftsmalerei  Lionardos,  zu  gelangen. 

Obwol  die  Zahl  seiner  Bilder  so  beschränkt  ist,  steigt  dennoch, 
wenn  von  einem  Gemälde  gesagt  whd,  es  sei  lionardesk,  in  unsrer  Er- 
innerung  etwas  ganz  Bestimmtes  ailf:   das  lächeln  und  die  Landschaft, 


ly  Google 


—     344     — 

und  darin  liegt  es  wol,  dass  das  Bildnis  der  Mona  Lisa  gewissermassen 
als  Inbegriff  von  Lionaidos  Kunst  gilt.  Dort  finden  wir,  zum  Wunder- 
barsten gesteigert,  das  rätselvolle  Lächeln  und  die  traumhafte  Vision 
einer  einsamen  Gebirgslandschaft.  Dem  malerischen  und  poetischen  Reiz 
dieser  Landschaft  wird  sich  niemand  entziehen  können,  sie  interessirt  ihn, 
auch  wenn  er  sonst  nichts  von  Lionardo  da  Vinci  weiss.  Wer  aber  die 
Landschaftszeicbnung  vom  Jahre  1473,  die  zahllosen  botanischen  Studien, 
das  „Buch  von  der  Malerei"  und  die  vielen  naturwissenschaftlichen  Be- 
merkungen seiner  Manuscripte  kennt  und  auf  die  Landschaft  dieses  Spät- 
werks blickt,  wo  weder  Form  noch  Farbe  irgendwie  der  Wirklichkeit 
entspricht,  wo  alles  der  Phantasie  entsprungen  ist;  der  wird  vielleicht  zu 
dem  Schluss  kommen,  dass  Lionardo  Wissenschaft  und  Kunst  hier  weis- 
lich getrennt  gebalten  habe,  und  dass  seine  Beobachtungen  auf  natur- 
wissenschaftlichem Gebiet  der  Malerei  nicht  zu  Gute  gekommen  seien. 
Ein  solcher  Schluss  wäre  falsch.")  Lionardo  hat  die  Welt  niemals  im 
Einzelnen  zu  ergittnden  gesucht,  sie  war  ihm  stets  das  Universum  und 
er  hat  oft  genug  die  Künstler  vor  Einseitigkeit  gewarnt  im  Hinblick  auf 
die  bunte  Fillle  der  Erscheinung.  Er  fordert  vom  Künstler,  dass  er  sei 
wie  der  Spiegel,  der  alles  in  sich  aufnimmt,^*)  fügt  dann  aber,  als  er 
ein  zweites  Mal  diesen  Vergleich  gebraucht,  hinzu,  ^^  der  Maler  solle 
nicht  bestmiungslos  wie  ein  Spiegel  alle  Dinge  wiedergeben,  sondem 
nach  ihrer  Kenntnis  und  Erkenntnis  streben.  Lionardos  Natur-  und 
Kunstanschauung  ist  gegründet  auf  ein  unablässiges,  klares  Schauen,  ein 
Schauen,  das  bei  Allem  nach  dem  Warum?  fragt.  Nicht  ohne  Ergriffen- 
heit kann  man  in  seinem  Traktat  von  der  Malerei  die  Stellen  lesen,  in 
denen  er  das  Lob  des  Auges  verkündet.  Das  Auge  ist  für  ihn  der 
„Oberherr  der  Sinne"**)  und  der  Blinde  „wie  ein  aus  der  Welt  Aus- 
getriebener".^^) „Es  ist  das  Fenster  des  menschlichen  Leibes,  durch 
welches  hin  die  Seele  nach  der  Schönheit  der  Welt  ausschaut  und  sie 
geniesst,  nm  seinetwillen  lässt  sie  sich  des  Kerkers,  des  Menscheoleibes, 
genügen,  und  ohne  es  ist  dieser  Kerker  ihre  Pein,"*')  „Die  Werke,  die 
das  Auge  den  Händen  befiehlt,  sind  zahllose."*^)  Es  ist  der  Maler,  der 
so  spricht,  aber  der  Naturforscher  in  ihm  schweigt  nicht.  Er  warnt, 
sich  mit  der  äusseren  Erscheinung  zu  begnügen  und  fragt  nach  dem 
Wesen  der  Dinge;  denn  das  Wesen  bedingt  die  Erscheinung.  So 
„zwingt  Notwendigkeit  den  Verstand  des  Malers  sich  in  den  Verstand 
der  Natur  selbst  zu  verwandeln",**) 

Wenn    man    das    „Buch    von    der   Malerei"    liest,    so   wundert  man 
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sich  wol,  dass  das  Ziel  aller  dieser  Untersuchungen  die  Malerei  und 
nicht  die  Naturwissenschaft  ist.  Lionardos  universal  veranlagtes  Weseo 
verlangt  vollkommene  Hannonie,  und  diese  kann  die  Malerei,  nach  der 
hohen  Meinung,  die  er  von  ihr  hat,  geben,  Sie  kann  eine  „zweite 
Natur"  weiden.  ^^  So  hohen  Ansprüchen  an  die  Gesetzmässigkeit  der 
Erscheinung  hatten  Lionardos  Vorgänger  mit  ihrer  detailirenden  Arbeitsart 
nicht  gentigt.  Wenn  also  schon  das  Zeitalter  Vasaris  bei  den  Werken 
Lionardos  den  Bruch  mit  der  Vergangenheit  empfand,  so  ist  unsrer 
Meinung  nach  dieser  Eindruck  nicht  so  sehr  dem  grösseren  Schönheits- 
gehalt zuzuschreiben,  sondern  der  neuen  Anschauungs-  und  Bcobachtungs- 
art  des  Künstlers.  Durch  das  Stadium  dessen,  was  er  f^  das  wichtigste 
hält,  unterscheidet  sich  Lionardo  von  den  Früheren:  durch  das  Studium 
der  Bewegung  und  des  HelUDunkels,  letztres  im  Sinne  der  plastischen 
Durchbildung  der  Form.  Indem  wir  jedem  der  beiden  Gebiete  einzeln 
nachgehen,  werden  wir  zur  Erklärung  der  LacdschafUdarstellungen 
Lionardos  kommen. 

Bereits  L.  B.  Albert!  in  seinen  „drei  Bttchem  Aber  die  Malerei" 
hatte  auadrOcklich  auf  die  Darstellung  von  Bewegungen  hingewiesen  und 
dem  Ktlnstler  geraten,  die  Haare  gelockt,  die  Gewänder  flatternd,  die 
Zweige  der  Bäume  verflochten  zu  malen. *'*)  Er  erkannte  richtig,  dass 
bis  dahin  eigentlich  nur  die  Ruhe  wiedergegeben  worden  war.  Als 
Alberti  diesen  Traktat  schrieb,  im  Jahre  1435,  gab  es  noch  viele  Nach- 
zügler aus  dem  Trecento,  gegen  die  er  sich  zu  wenden  hatte,  und  sein 
Rat  mutet  uns  oft  noch  altertümlich  an.  Immerhin  ist  er  eifrig  befolgt 
worden,  und  wir  haben  darauf  hingewiesen,  dass  die  Lust  des  Quattro- 
cento an  Zierraten  und  derartigen  Kleinigkeiten  zum  Charakter  dieses 
Jahrhunderts  gehört  bis  in  die  Zeiten  Minos  da  Fiesole  und  Filippinos. 

Was  Lionardo  unter  Bewegung  versteht,  ist  ganz  etwas  andres.") 
Sie  ist  nur  die  Äusserung  der  Seele,  und  alle  Form  ist  fOr  ihn  nur  da, 
um  von  der  Seele  erfüllt  und  belebt  zu  werden.  „Die  Bewegung  ist  die 
Ursache  allen  Lebens"  schreibt  er^*)  und  erforscht  sie  daher  von  Grund 
aus,  d.  h.  beim  Studium  des  menschlichen  Körpers  beginnt  er  mit  der 
Anatomie.  Die  Sezirung  von  Leichen  war  damals  noch  ungewönlich 
und  ein  Beweis  von  Unerschrockenheit.  Lionardo  selbst  schildert  uns 
das  Grauen  und  alle  Hindemisse,  die  er  überwinden  musste,  und  wie  er 
Jahr  um  Jahr  mOfasaiig  seine  Kenntnisse  des  menschlichen  Organismus 
erweitert,  bis  er  sich  endlich  in  Zeichnung  und  Niederschrift  über  alle 
Muskel   und   Gelenke  Rechenschaft   zu    geben   vermag."}     Auf    dieses 
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anatomische  Wissen,  das  er  für  die  kllDstlerische  Darstellung  von  Be- 
wegungen für  notwendig  erachtet,'*)  gründet  ei  die  Gesetze  der  Bcr 
wegungen  des  menschlichen  Körpers.*^) 

Vom  Studium  des  Toten  geht  er  vor  mm  Lebendigen.  Er  fordert 
vom  Künstler,  dass  er  dem  Körper  anmutige  Bewegung  gäbe.*")  Dazu  ist 
es  gut,  im  Sommer  im  Freien  ein  gut  gewachsenes  Modell  sch&ne  Stellungen 
und  Bewegungen  machen  zu  lassen.*')  Wie  sehr  kam  ihm  hierbei  das 
Naturell  des  Italieners  zu  statten,  dessen  ganzer  Körper  nach  Goethes 
Ausdruck  „geistreich"  ist.'^  Aber  nicht  nur  die  Bewegungen  des  Korpers 
studirl  er,  sondern  auch  das  Mienenspiel  des  Gesichts.  Indem  er  den 
l^Öglichkeiten  der  Veränderung  der  einzelnen  Gesichtsteile  nachforscht, 
entstehen  seine  Karikaturen j  die  man  gemeinhin  fUr  Scherze  seiner 
Künstlerlaune  hält  Er  rät,  auf  der  Strasse  den  auffallenden  Personen 
nachzugehen  und  sie  zu  skiziiren,  sich  bei  öffentlichen  Auftritten  unter 
die  Zuschauer  zu  mischen  und  nicht  nur  das  Gebahren.  der  Beteiligten 
zu  beobachten,  sondern  gerade  den  verschiedenen  Ausdruck  in  den 
Mienen  der  Gaffer.*^  So  wird  Lionardo  aus  Interesse  an  der  Physio- 
gnomie der  Begründer  der  modernen  Psychologie,  Nur  auf  Grund  der- 
artiger unermüdlicher  Beobachtungen  und  einer  damit  heranreifenden 
tiefen  Menschenkenntnis  ist  der  rätselhafte  Ausdruck  der  „Mona  Lisa" 
entstanden.  Das  Mienenspiel  der  „Gioconda"  ist  nicht  das  Werk  einer 
höheren  künstlerischen  Inspiration  oder  eines  momentanen  Eindrucks, 
sondern  die  Frucht  jahrelanger,  unendlich  koraplizirter  VorarbeiL 
„Menschen  und  Worte  sind  Thaten"  sagt  Lionardo  und  sie  müssen  daher 
vom  Künstler  als  Bewegungsdarstellungen  wiedergegeben  werden.'"*) 
In  diesem  Sinn  hat  Lionardo  sein  berühmtes  Wort  niedergeschrieben: 
„Das  Schöne,   das  sterblich  ist  vergeht,  aber  nicht  ein  Kunstwerk,""') 

Nicht  anders  verhält  er  sich  beim  Studium  der  Landschaft.  Vom 
Ruhenden,  von  den  Existenzbedingungen  des  Einzelnen  schreitet  er  vor 
zu  den  Bewegungen,  zu  dem  Ineinandergreifen  aller  einzelnen  Organe 
in  Sturm  und  Gewitter:  Ober  den  Bau  der  Erde  stellt  er  tiefsinnige 
Betrachtungen  an  and  treibt  eingehend  Geologie;'"^  über  die  Entstehung 
der  Feuchtigkeit,  Wolken  und  Winde  giebt  er  Rechenschaft  und  über 
Regen  und  Regenbogen.'"*)  Die  Durchsichtigkeit  der  Wolken,  die 
Sonnenstrahlen,  die  durch  Spalten  in  den  Wolken  fallen,  den  Unter* 
schied  der  Schatten  und  Nebel  bei  Morgen  und  Abend,  Staub  und 
Rauch  und  ihre  Wirkungen  beobachtet  sein  aufmerksamer  Blick.'*")  In 
seinen  botanischen  Studien  berichtet  er  Über  den  Wuchs   und  die  Er- 
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Dahnmg  der  Baume  und  Pflanien,  Über  die  Zweig-  und  BlatUtelluDg, 
fiber  die  Verschiedenheit  des  Ansatzes  von  Blättern  und  Zweigen  u.  s.f. '"^ 
Diese  letztgenannten  Entdeckungen  botanischer  Gesetze  sind,  wie  yon 
&chmannischer  Seite  versichert  worden  ist,  "**)  die  direkten  Vorlftufer  von 
Goethes  Lehre  von  der  „Metamorphose  der  Pflanzen".  Auf  die  Einzelunter- 
suchungen lässt  Lionardo  die  Beschreibung  einher  Baumarten  folgen.  Den 
Maler  interessirt  dann  die  Beobachtung,  wie  die  Blatter  bei  verschiedener 
Beleuchtung  Relief  gewinnen  oder  verlieren,  und  wie  sich  Glanzlicht  und 
Transparenz  bei  ihnen  verhalten.  Inmitten  aller  dieser  Untersuchungen 
wendet  sich  Lionardo  aufmunternd  und  warnend  an  den  Maler,  er  solle 
das  Studium  der  Natur  ja  nicht  scheuen  „we  die  Geldmacher  thun"."") 

Diesen  botanischen  Sonderbctiachtungen  entsprechen  Lionardos 
Hand  Zeichnungen  in  Windsor:  Hier  giebt  er  einen  Rosenblattzweig  wieder 
dort  einen  Eichenzweig  mit  Eicheln,  dort  eine  Frühjahrsanemone,  eine 
Berganemone,  eine  Hopfenranke,  seltenere  Exemplare  aus  botanischen 
Gärten  und  vieles  andre.  Ihn  interessirt  es  zu  zeigen,  wie  sich  der 
Blattstengel  vom  Stiel  löst,  wie  Blatter  ansetzen  und  sich  durch  ein- 
ander schieben;  daneben  zeichnet  er  wol  einmal  einen  Blütenboden  oder 
merkt  sich,  in  welchen  Absländen  die  Früchte  einer  Pflanze  wachsen. 
Zu  diesen  Studien  gehört  die  prächtige  Zeichnung  eines  Baumes,  in 
welcher,  troU  der  genauen  Wiedergabe  jedes  AsiansaUes  und  vernarbten 
Stumpfes,  der  Organismus  des  Ganzen  scharf  hervortritt,  die  Struktur  des 
Baumes,  das  Herauswachsen  der  Aste  und  ihre  weitere  Verzweigung. 
Das  Laub  ist  flüchtig  angedeutet,  denn  ihm  war  der  Wuchs  das  Wesent- 
liche. Diese  Detailstudien  ermüden  ihn  nicht,  sie  erfüllen  ihn  mit  tiefer 
Liebe  fllr  die  Natur  und  ihren  Werkmeister,  denn  „grosse  Liebe  ent- 
springt aus  grosser  Erkenntnis  des  geliebten  Gegenstands",*"^)  und  „die 
Liebe  ist  um  so  glühender,  je  sichrer  die  Erkenntnis  ist".*"*) 

Einen  weiteren  Schritt  in  seinen  landschaftlichen  Studien  bilden  die 
Untersuchungen  der  Farbenpcrspeklive,  der  Luft-  und  LicbterscheinmigeD. 
In  der  Linienperspektive  waren  im  XV.  Jahrhundert,  wie  wir  gesehen 
haben,  grosse  Erfolge  errungen  worden.  Auch  Lionardo  geht  von  ihr 
aus  und  nennt  sie  geradezu  das  „Leitseit  und  Steuerruder  der  Malerei".'"^ 
Aber  er  geht  weiter  und  stellt  die  Gesetze  der  Lufiperspektive  fest:"*) 
Der  Vordergrund  eines  Bildes  sei  klar  ausgeführt,  mit  der  Entfernung 
in  den  Hintergrund  aber  nehme  die  Deutlichkeit  von  Form  und  Farbe 
ab,  namentlich  seien  die  Details  und  die  Umrisse  der  Dinge  in  der 
Ferne   zu   vermeiden,   denn   die  Linienzüge  sind  das  Erste,   was  in  der 
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Landschaß  venchvindet;  so  schreibt  er  vot  und  legt  alle  diese  An- 
weisongen  im  Einzelnen  naher  aus.  Eine  wichtige  Frage  bildet  die  Be- 
haudlung  des  Lichts  iD  der  Lindschaft  ^")  Francesco  Francias  edel- 
ateinlclares,  blankes  Himmelsblau  mag  fUi  Lionardo  ebenso  unerträglich 
gewesen  sein  wie  seiner  Zeit  ftlr  Masaccio  der  goldene  Hintergrund 
der  Trecentisten.  Im  Allgemeioen  rät  er,  den  vollen  Sonnenschein  zu 
vermeiden,  da  er  zu  starke  Schatten  bedinge,  und  einen  bedeckten 
Himmel  zu  wählen.  Er  untersucht  femer,  wie  sich  Licht  und  Schatten 
der  Bäume  bei  zunehmender  Entfernung  im  Bilde  verhalten.  Auch  die 
Schatten  dunkel  heilen  und  Helligkeiten  der  Berge  bespricht  er.*")  Ihn 
hat  das  Gebirge  durchaus  interessirt  und  er  hat  von  Mailand  aus  oft 
AusflUge  in  die  Alpen  unternommen,  ja  er  ist  wol  der  Erste  gewesen, 
der  den  Monte  Rosa  bestiegen  hat.  Ihn  veranlasste  zu  solchen  Berg- 
besteigungen nicht  ein  romantisches  GefUhl  wie  Petrarca  und  nicht  das 
wohlige  Behagen  am  Anblick  der  weilen  Tbäler  wie  Pius  IL;  sondern 
der  TOT  keinen  Gefahren  zurOckschreckende  Forschertrieb  eines  Saussure 
und  Alexander  von  Humboldt  Auf  der  Höhe  des  Monte  Rosa  hat  er 
Beobachtungen  angestdlt  über  die  Farben  des  Schnees  bei  Sonnen- 
aufgang und  über  die  Dichtigkeit  der  Luft  in  der  Eisregion  und  schreibt 
darum  im  Buch  von  der  Malerei  vor,  dass  die  Berge  je  höher  sie  sind, 
desto  klarer  auszuführen  seien,  denn  die  Gipfel  ragten  in  reinere  Luh 
und  seien  daher  besser  erkennbar  für  das  Auge  als  der  Fuss  der  Gebirge, 
wo  die  Ausdünstungen  der  Tfaäler  sUtt&nden. '^') 

So  kommt  er  allmählig  zum  Studium  der  Bewegung  in  der  Natur. 
Der  Sturm  interessirt  ihn,  und  er  skizzirt  mit  Worten  und  in  Zeichnungen, 
wie  sich  Baume  und  Blätter  bewegen  und  wie  der  Wind  den  Staub  auf- 
wirbelt.'")  Von  diesen  Hand  Zeichnungen  ist  die  Sturralandschaft  mit 
den  Regenwolken  in  Windsor  die  bekannteste  und  schönste:  Der  Standort 
des  Künstlers  ist  in  betrachtlicher  Höhe  gewählt,  und  man  blickt  von 
oben  hinab  auf  eine  tiefer  gelegene  Hügelkette,  die  quer  vorgelagert 
ist,  und  dahinter  auf  eine  Ebene,  die  sich  als  Thal  zwischen  zwei  Ge- 
birgsketten nach  hinten  schliogt.  Dort  am  Thaleingang  tobt  das  Wetter, 
Wolkenballen  rollen  heran  und  scheinen  das  Land  in  Finsternis  und 
Wassermassen  zu  ertränken.  Nur  die  scharfen  Umiisse  der  Berge  sind 
noch  zu  erkennen.  Bis  hierhin  ist  die  Perspektive  richtig,  dann  aber 
wird  sie  unklar,  denn  Lionardo  wollte  das  Schauspiel  wiedergeben,  das 
sich  bietet,  wenn  man  über  und  hinter  der  Stätte  des  eigentlichen  Ge- 
witters  die   Landschaft   wieder   verklärt  im   Frieden   des  Tags   leuchten 
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sieht.  Od«r  lässt  er  uns  absichtlich  darüber  im  Unklaren,  bis  wohin 
die  feinen  Linien  die  Profile  dolomiteDartig  gezackler  Felsen  bedeuten 
und  von  wo  an  Wolken  gemeint  smd?  In  den  höchsten  Lüften  tünnen 
sich  noch  einmal  die  Wolken  auf  zu  phantastischen  Gebirgen.  Im 
Unterschied  von  den  Landschaften  der  Quattrocentisten  empfinden  wir 
in  dieser  Handzeichnung  dramatisch  gesteigertes  Leben  wie  in  denen 
Rembrandts,  als  erwachten  gleichsam  die  schlummernden  ICräfte  der 
Natur  tmd  kämen  in  elementarer  Bewegung  auf  uns  zu. 

Lionardo  scheint  des  Öfteren  unter  dem  Eindruck  solcher  Natur- 
ereignisse  Skizzen  entworfen  zu  haben,  "^  denu  er  zählt  io  seinem  „Buch 
von  der  Malerei"  Nebelschichten  und  Regensdbauer,  hinter  deren  Schleier 
Berge  und  Tbaler  erscheinen,  zu  den  schwierigen  Dingen,  an  deren  Wieder- 
gabe die  Malerei  doch  nicht  zu  verzweifeln  brauche."')  Im  Gegenteil 
findet  der  Maler  Wohlgefallen  an  so  grossartigen  Natuischausptelen.  Indem 
sich  Lionardo  solcher  Erlebnisse  erinnert  und  sie  uns  erzahlt,  wächst  seine 
Sprache  zu  poetischer  Kraft  und  FflUe  heran  und  seine  Ausdrücke  bezeich- 
nen mit  zündender  Klarheit  das,  was  er  will."^  So  schildert  er  den  Sturm 
auf  der  See:  „Das  Meer  mit  seinen  Wetterwogen  ringt  und  zerzaust  sich 
mit  den  Winden  im  Streit,  den  diese  bieten.  Hoch  hebt  es  seine  stolzen 
Wellen  und  stürzt  sie  im  Falle  nieder  auf  den  Sturm,  der  ihre  Basis 
peitscht.  Sie  schliessen  ihn  ein  und  nehmen  ihn  unter  sich  in  Haft;  er 
reisst  sie-  zu  Fetzen  aus  einander,  er  mischt  sich  mit  ihrem  trüben  Schaum 
und  lässt  an  diesem  seine  rasende  Wut  aus."  Und  so  geht  es  weiter 
in  der  Beschreibung.  Ein  andres  Mal  erteilt  er  Rat,  wie  ein  Unwetter 
darzustellen  sei  und  schliesst  dann  mit  den  Worten:  „Die  Wolken  lassest 
du,  vom  Wiodstoss  gescheucht,  an  die  Hochgipfel  des  Gebirgs  ver- 
schlagen sein,  sie  hüllen  diese  ein,  sich  gleich  Wellenstoss  an  Klippen 
rückwärts  bäumend."  Anschaulich  ist  auch  die  Stelle  in  der  Schilderung 
eines  heranziehenden  Gewitters:  „Auf  dunklem  Horizont  des  Himmels 
rauchförmige  Wolkenflocken  vom  Sonnenstrahl  getroffen,  der  aus  Wolken> 
rissen  gegenüber  hervorbricht  und  auch  den  Boden,  wo  er  ihn  streift,  be- 
leuchtet. Die  Winde,  Verfolger  des  niederfahrenden  Slaubes,  jagen  diesen 
im  Sprung  in  wirbelnden  Wolken  wieder  in  die  Luft,  aschfarbig,  gemischt 
mit  rötlichem  Schein  des  Sonnenstrahls,  der  ihn  durchdringt."  Lionardos 
Künstlet  Phantasie  aber  ging  weiter  und  beschäftigte  sich  mit  der  Dar- 
stellung des  Ereignisses,  das  als  die  ungeheure  Zusammenfassung  aller 
elementaren  Gewalten  die  Sühne  für  die  Schuld  der  menschlichen  Tragödie 
bildet,  die  SUndflut.  '^*)   Noch  in  seinen  letzten  Manuscripten  vom  Jahr  1 5 1 5 
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behandelt  er  in  Worten  und  Zeichnungen  den  Gegenstand,  sich  mit 
dichieriscber  Freiheit  Über  die  eigenen  Beobachtungen  einzelner  Un- 
weiter zu  genialen  Phantasien  erhebend. 

Wir  sehen,  Lionardos  Verhalten  der  Landschaft  und  dem  Menseben 
gegenüber  ist  gleich.  Nur  durch  seine  anatomischen  und  pbysiognomischen 
Studien  war  es  ihm  möglich  geworden,  zu  einer  solchen  Ausdrucks- 
fähigkeit zu  gelangen,  wie  wir  sie  im  „Abendmahl"  und  in  der  „Mona 
Lisa"  bewundern.  Das  ganze  XV.  Jahrhundert  war  bei  der  porträthaften 
Wiedergabe  individueller  Züge  stehen  geblieben;  Lionardo  dringt  in  das 
Wesen  der  Erscheinung  ein  und  lässt  die  Seele  zu  uns  sprechen.  Das 
Studium  aller  Verändeiungsmöglichkeiten  der  Erscheinung,  dies  Studium 
der  Bewegung,  macht  ihn  zum  Psychologen  auch  der  Landschaft.  Wie 
die  Karikaturen  die  eigentlichen  Vorstudien  zu  den  Apostelköpfen  des 
„Abendmahls"  sind,  so  gehen  die  Skizzen  nach  Gewittern  der  Landschaft 
der  „Mona  Lisa"  voraus.  Lionardo  ist  der  Erste  gewesen,  der  Alles 
aus  dem  unmittelbaren  Leben  und  aus  der  Bewegung  heraus  zu  begreifen 
suchte.  Das  ist  es,  was  ihn  von  seinen  Vorgängern  unterscheidet.  Es 
ist  nicht  paradox,  wenn  wir  sagen,  eins  der  wichtigsten  Trennungsmerk- 
male zwischen  Quattrocento  und  Cinquecento  ist  in  ihrem  Verhältnis  zu 
Bewegungsdarstellungen  zu  erblicken:  Das  XV.  Jahrhundert  studirte  die 
Bewegung  nach  dem  ruhenden  Gegenstand,  dem  einzelnen  Modell,  und 
setzte  seine  Detailbeslimmungen  zu  einem  Ganzen  zusammen,  daher  ist 
alles  hölzern  und  steif  geblieben.  Das  XVL  Jahrhundert  sucht  umgekehrt 
die  Bewegung  aus  dem  vollen  Leben,  aus  der  Aktion,  zu  erfassen; 
darum  ist  es  gelenkiger  tmd  innerUch  lebendiger  gelbst  da,  wo  es  Ruhe 
darstellt. 

Hat  aber  die  Kunst  vollen  Einblick  in  den  Organismus  der  Teile 
und  alle  Möglichkeiten  der  Bewegung  erlangt,  dann  darf  sie  sich 
wieder  ganz  ihrem  höchsten  Ziel,  der  Offenbarung  der  Seele,  zuwenden. 
Das  gilt  für  die  Figuren  wie  für  die  Landschaft.  Das  letzte  Ziel  der 
Malerei  ist  nicht  die  wörtliche  Kopie  der  Natur,  sondern  alles  Unver- 
gängliche und  Grosse  in  der  Kunst  ist  das,  was  der  KOnstler,  als  ein 
mit  Willen  und  Vernunft  begabtes  Wesen,  selbst  in  die  Natur  hinein- 
gelegt hat:  Die  Alles  sagende  Gebärde  Christi  im  „Abendmahl"  hat 
kein  Modell  dem  Künsüer  so  machen  können,  und  es  ist  unwahr- 
scheinlich,  dass  Mona  Lisa  dei  Gjocondi  jemals  einen  solchen  Ausdruck 
gehabt  hat.  Das  macht  den  Kunstwert  nicht  geringer,  das  macht  den 
Kunstwert  aus.    So  hoch  Lionardo  das  Auge  und  die  exakte  Forschung 


ly  Google 


—     352     — 

schätzt,  so  schränkt  er  doch  nicht  die  Kräfte  des  Veistandes  und  der 
Phantasie  ein.  Er  stellt  den  Malei  am  höchsten,  der  „auch  aus  der 
Phantasie  der  Naturwiiklichkeit  nahe  zu  kommen  versteht."^*'')  Die 
Voraussetzung  hierzu  bildet  die  GedächtnisQbung,  die  durch  Aoswendig- 
zeichnen  gesteigert  wird.'*')  Freilich  warnt  er  davor,  sich  zu  sehr  auf 
sein  gutes  Gedächtnis  zu  verlassen.*"]  Wenn  aber  der  Maler  Über  eineo 
genügend  grossen  Schatz  von  Erfahrungen  und  Kenntnissen  in  den  Details 
verfügt,  dann  mag  er  aus  Flecken  an  der  Mauer,  aus  Steiagemisch,  Feuer 
oder  Wolken  Landschaften  komponiren  zur  Übung  seiner  Phantasie.'") 
Wer  soweit  kam  wie  Lionardo,  der  durfte  wol  mit  Stolz  die  Worte  aus- 
rufen:"*) „Die  Göttlichkeit,  die  der  Wissenschaft  des  Malers  innewohnt, 
bewirkt,  dass  sich  der  Geist  des  Malers  zur  Ähnlichkät  mit  dem  gött- 
liehen  Geist  emporschwingt,  denn  er  ergeht  sich  mit  freier  Macht  in  der 
Hervorbringung  verschiedenartiger  Wesenschaft  u.  s.  f."  Der  Maler  er- 
schafft die  Welt  gleichsam  zum  zweiten  Mal,  er  ist  nach  lionardos 
Meinung  der  Herr  alles  Lebens  und  einer  Auferstehung  zu  einem  höheren 
Dasein  in  der  Kunst, 

Wir  sind  vorab  erst  von  Einer  Seite  her  zu  einer  Erklärung  der 
Landschaften  Lionardos  gekommen,  von  den  fiewegnngsstudien.  £i 
waren  Vorbereitungen  fUr  die  Darstellungen  in  den  GcmXlden,  daher 
handelt  es  sich  zumeist  um  Handzeichnungen.  Daneben  aber  suchten 
wir  aus  Lionardos  Manuscripten  seine  Natur-  und  Kunstanschauungen  zu 
erkennen.  Die  andre  Seite  zur  Erklärung  dieser  Landschaften,  die  wir 
zu  Anfang  als  stilbildend  bei  Lionardo  bezeichnet  haben,  das  Hell- 
Dunkel  und  die  Plastik  der  Formen  im  Bilde,  lässt  sich  nur  aus  den 
Gemälden  selbst  gewinnen.  Wir  können  hier  nicht  zusammenfassend 
urteilen,  denn  Lionardos  Anschauung  der  Formen  und  Überhaupt  des 
Erstrebenswerten  in  der  Malerei  hat  von  ihren  Anfitngen,  z.  B.  der 
Handzeichnung  vom  Jahre  1473  in  den  Ufäzien,  bis  zur  „Mona  Lisa" 
eine  lange  Entwicklung  durchlaufen.  Jedes  neue  Werk  bezeichnet  ein 
neues  Stadium.  Schritt  vor  Schritt  mOssen  wir  dem  Problem  nachgehen 
und  werden  die  Analyse  der  Landschaft  stets  untrennbar  von  der  Analyse 
der  ganzen  Komposition  finden. 

Als  Lionardo  in  das  Atelier  Verrocchios  eintrat,  in  der  zweiten 
Hälfte  der  60er  Jahre,  war  das  Detailsstudium  in  voller  BlQte  und  die 
Fragen  der  Perspektive  erfOllten  Alle:  noch  lebte  Paolo  Uccello  und 
Piero  della  Francesca  war  in  voller  Thättgkeit.  Auch  Baldoviuetti  nnd 
die  Poltajuoli  haben  wir  kennen  gelernt  und  ihre  zierlich  ausgefiährteD. 
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wie  mit  dem  scharfen  Auge  des  Raubvogels  beobachteten  Landschaften 
charakterisin.  Die  schier  endlose  Tiefe  ihrer  Prospekte  yerkilndete  laut, 
daas  man  mit  allen  Mitteln  darauf  ausging,  das  Raumproblem  zu  be- 
wältigen.  Aber  man  suchte  die  Lösung  im  Wesentlichen  auf  dem  Ge- 
biet der  Zeichnung;  die  Farbe nperspeklive  und  feinere  koloristische 
Fragen  standen  noch  zurück.  Dagegen  war  der  florentinischen  Kunst 
ein  gewisser  Sinn  für  Grossheit  der  Komposition  erhalten  gebliebenr 
das  Erbe  Giottos;   und   die  Generation,    die  mit  Lionardo   heranwächst. 


Lionardo  da  Vinci,  Landschaft 

Hindieichnung  vom  Jahre  1473  in  den  Uffizicn. 

Nach  Original  Photographie  von  Braun,  Clfrmeat,  &  Cie, 

beginnt,  desselben  wieder  mehr  zu  achten  und  auf  die  Linienführung 
Wert  zu  legen.  Wir  werden  sehen,  wie  Lionardo  bald  an  die  Spitze 
dieser  Bewegung  tritt 

Es  hat  nichts  Oberraschendes,  dass  seine  frühesten  Schöpfungen 
noch  vom  Ideal  des  Zeichnerischen  ausgehen.  Er  beginnt,  wie  alle 
Grossen,  als  Sohn  seiner  Zeit,  um  sich  erst  allmählig  aufzuschwingen 
zum  Fühler  in  die  Zukunft.  An  die  Spitze  unsrer  Untersuchungen 
setzen  wir  das  früheste  von  ihm  selbst  dadirte  Werk,  die  Handzeichnung 
vom  Jahre   1473  in  den  Ufäzien,  merkwürdiger  Weise  eine  Landschalt. 
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Sie  stellt  eine  Gegend  im  Lucchesischen  dar: "')  Zwischen  Anhöhen  im 
Vordergrund  fifinet  sich  eine  Schlucht.  Links,  auf  halber  Höhe  zum 
Thal,  springt  weit  in  den  Mittelgrund  eine  steil  abfallende  FeUenzunge 
mit  einer  Festung  darauf  vor.  Diese  Felsenwaud  und  das  Thal  dahinter 
befinden  sich  für  das  Auge  in  derselben  Zone.  Es  war  nicht  leicht, 
die  einzelnen  Plane  in  das  richtige  Verhältnis  lum  Raumganzen  zu 
bringen.  Lionardo  bewültigt  das  Problem  teils  dadurch,  dass  er  den 
Felsen  und  den  Thalflächen  verschiedene  Schraffirung  giebt,  teils  betont 
er  die  von  rechts  her  in  das  Thal  vorgeschobenen  entfetnteren  Berg- 
auslHufer  kräftig,  um  so  die  Ebene  mehr  hinauszurücken.  Der  SOchtig 
behandelte  Vordergrund  rechts,  der  eine  ganze  Hälße  des  Blattes  ein- 
nimmt, könnte  fehlen,  wenn  er  nicht  nötig  wäre,  diesen  Beigzügen  und 
überhaupt  der  ganzen  Ferne  mehr  Tiefe  zu  geben.  Wdken  und  das 
Spiel  der  Schatten  waren  hier  nebensächlich.  Es  galt  lediglich  die 
Perspektive  und  das  Raumproblem  im  Sinne  der  Zeit  zeichnerisch  zu 
gestalten.  Lionardo  zahlte  damals  21  Jahre,  aber  die  Technik  des  Blattes 
hat  nichts  Anfängerhaftes  mehr. 

Aus  dieser  Zeit  stammt  das  grosse  Gemälde  der  „Verkflndigung" 
in  den  Uf&zien:*"^  Zur  Rechten  hat  sich  Maria  am  Betpult  vor  ihrem 
Hause  niedergelassen,  während  von  der  andern  Seite  der  Engel  den 
Vorplatz  betreten  hat,  die  Auserwählte  zu  grflssen.  Diesen  mit  üppigstem 
Blumenflor  geschmückten  Vorgarten  begrenzt  eine  niedrige  Brüstung.'") 
Einige  Schritte  weiter  steht  eine  Reihe  von  Bäumen,  Cypressen,  Stein- 
eichen und  Föhren,  die  ihre  dunklen  Silhouetten  eindrucksvoll  gegen  den 
lichten  Hintergrund  zeichnen  und  diesen  noch  mehr  zurückschieben. 
Mit  einer  gewissen  perspektivischen  Befangenheit  sind  sie  alle  in  Eine 
Raumzone  gestellt.  Immerhin  geben  sie  dem  damals  nur  zu  oft  ver- 
nachlässigten Mittelgrunde  einige  Bedeutung  und  verraten  Lionardos 
Raumabsichten.  Die  Breite  des  Bildes  bedingte  eine  Teilung  der  Land- 
schaft in  zwei  Motive.  So  sieht  man  zur  Rechten  in  ein  helles  Thal. 
Ein  weissbtauer  Strom  zieht  sich  breit  in  die  Ferne,  wo  er  mit  dem 
Duft  der  Berge  und  Wolken  für  das  Auge  in  Eins  tibergeht.  Am  Ufer 
liegt  eine  turmieiche  Sudt,  und  Schiffe  beleben  die  spiegelglatte  Fläche. 
Lionardo  ist  hier  noch  Quattrocentist.  Freilich  entwirft  er  kein  Stadt- 
porträt, und  auch  die  Höhen  sind  eher  vergrösserte  Felsen  als  nach  der 
Natur  gezeichnete  Berge.  Dies  Landschafismotiv  scheint  hier  zum  ersten 
Mal  aufzuUeten  und  hat  ofl^enbar  gefallen,  denn  selbst  so  bedeutende 
Künstler  wie  Domenico  Ghirlandajo,  Botlicelti  und  Filippino  Lippi  nehmen 
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es  auf.  Der  Ausblick  zur  Linken  Uägt  mehr  idyllischen  Charakter. 
Hinter  dunkelbraunen  Hügeln  leuchtet  ein  blaues  Flussthal  hell  auf. 
Ähnlich  wie  auf  der  von  Lionardo  Übermalten  Landschaft  auf  Verrocchios 
„Taufe  Christi"  liegt  der  Reiz  hier  in  den  Tönen  zwischen  Hell  und 
Dunkel,  Schatten  und  plöulichem  Licht,  in  der  ganzen  geheimnisvollen 
Lebendigkeit  der  Atmosphäre,  nicht  in  der  Schönheit  der  Linien.  Das 
poetische  Hell-Dunkel  wird  durch  die  dunkeln  Bäume  vor  dem  trans- 
parenten grünblauen  Himmel  noch  gehoben. 

Zeigt  sich  Lionardo  hier  als  einer  der  sympathischsten  Landschafts- 
maler der  Zeit,  so  wächst  unsre  Bewunderung,  wenn  wir  auf  die  Be- 
ziehung zwischen  Figuren  und  Umgebung  achten.     Bei  allen  Malern  im 


LioDirdo  da  Vinci,  VerkUiidiguiig. 
Tafelgemälde  ia  den  Uffiiien.     Nach  Originalphologiaphie  von  Aliaari. 

zweiten  und  dritten  Viertel  des  XV.  Jahrhunderts  meint  man,  sie  hatten 
unmittelbar  vor  ihrer  Arbeit  gestanden,  ein  Teil  nach  dem  andern  aus- 
führend und  auf  diese  Weise  nur  zu  oft  die  Gesammtwirkang  aus  den 
Augen  verlierend.  Lionardo  aber  tritt  während  der  Arbeit  vom  Bilde 
zurück,  um  das  Ganze  zu  Qberschauen  und  darnach  das  Einzelne  zu 
bestimmen.  Wenn  wir  die  im  Bilde  hervortretenden  geraden  Linien  be- 
trachten, wird  uns  auffallen,  dass,  obwol  es  ein  Breitbild  ist,  noch  eine 
prägnante  Horizontale  hindurchgeht,  die  Gartenbrüstung  als  letzte  An- 
deutung des  hortus  conclusus.  Senkrecht  stehen  hierzu  die  Linien  des 
Hauses,  die  rahmenartig  die  aufrechte  Haltung  der  Jungfrau  begleiten 
und  verstärken.  Diese  Senkrechte  klingt  draussen  im  Garten  weher  in 
den    vier    in    gleichmassigen    Abstanden    aufragenden    Cypressen,    den 
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architektonischsten  Bäumen  des  Südens.  Dieses  &st  hart  wirkende  Zu- 
ssrnmentreffen  der  Horizontalen  und  Senkrechten  ist  nicht  nnbeabsichiigt; 
vielmehr  ist  es  dazu  da,  die  in  der  Diagonalen  verlaufende  hingebende 
Bewegung  des  Engels  in  ihrer  sanften  Eindringlichkeit  zu  steigern.  Etwas 
ungemein  Sprechendes  liegt  allein  schon  in  diesen  Linien. 

Dass  diese  Wirkung  nicht  auf  Zufall  beruht,  sondern  die  Frucht- 
eingehender Kompositionsstudien  ist,  kann  man  an  der  kleinen  „Ver- 
kündigung" im  Louvre,  einer  entzückenden  Vorarbeit  zu  dem  grossen 
Gemälde,  sehen.  Vielleicht  wird  man  das  anmutige,  in  den  Farben 
blitzende  Bildchen  Anfangs  dem  andern  vorziehen.  Prachtvoll  heben 
sich  die  goldblonden  Haare  und  Flügel  des  Engels  von  den  dunkel- 
braunen Bäumen  und  der  türkisenblauen  Feme  ab.  Dieser  Hintergrund 
ist  die  farbige  Resonanz  der  schon  in  den  Figuren  ausgedrückten 
Märchen  Stimmung.  Freundlicher  wirkt  auch  die  freiere  Komposition. 
Aber  hierin  liegt  die  Schwache  des  Bildes.  Die  Linien  gehen  noch 
kreuz  und  quer,  und  die  Landschaft  ist  nicht  unlOsbar  von  der  Kompo- 
sition der  Figuren.  ''^  Das  Werk  mit  allem  seinem  Liebreiz  kann  doch 
nur  als  Vorarbeit  zum  Gemälde  in  den  Uffizien  gelten.'**) 

Ungefähr  aus  gleicher  Zeit  wie  die  „Verkündigung"  stammt  das 
•Fraucnbildnis  in  der  Galerie  Liechtenstein  zu  Wien.*'")  Der  Kopf  hebt 
sich  gegen  eine  dunkle  Juniperus- Hecke  ab,  hinter  der  man  zur  Linken 
ein  wenig  Luft  sieht,  während  rechts  ein  See  schimmert,  in  dessen 
ruhendem  Gewässer  sich  die  Ufer  und  Bäume  spiegeln  und  der  Reflex 
des  Himmels  hell  leuchtet.  Sanfte  Höhen  im  Hintergrund  und  einige 
junge  Bäume  weiter  vorn  engen  die  nicht  weite  Aussicht  noch  mehr  ein. 
Dem  Gegenstand  nach  wandelt  Lionaido  hier  noch  auf  den  Pfaden  der 
florentinischen  Landschaftsmalerei,  und  im  Poetisiren  erscheint  er  wie 
der  unmittelbaie  Vortäufer  Filippino  Lippis  in  dessen  „beiligem  Hieronymus" 
in  der  Akademie  zu  Florenz.  Wenn  wir  aber  vom  Einzelnen  absehen 
und  das  Bild  als  Ganzes  auf  die  Verteilung  von  Hell  und  Dunkel  hin 
betrachten,  so  bemerken  wir  die  Anfänge  von  etwas  Neuem:  Kopf  und 
Hals  der  jungen  Frau  stehen  hell  gegen  dunkeln  Grund,  gleichsam  gegen 
einen  Heiligenschein  im  Negativ.  Rundum  befindet  sich  ein  Lichtkreis. 
Das  Streben  ging  auf  die  gleichmassige  Austeilung  von  Hell  und  Dunkel 
auf  die  Bildfläche.  In  seiner  überaus  sorgfälligen  Ausführung  zeigt  sich 
Lionardo  noch  als  Quattiocentist;  ein  Maler  des  XVI.  Jahrhunderts  würde 
entschlossener  auf  eine  Hauptwitkung  ausgehen.  Immerhin  bildet  das 
malerische  Problem  dieses  Frauen bildnisses  eine  Vorstufe  zur  „Mona  Lisa". 
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Bis  hierher  hatten  wir  es  mit  trefflich  ausgeführten  Bildern  zu  thun. 
}etzt  aber  beginnt  die  Zeit,  wo  Lionardo  immer  mehr  seinen  Problemen 
nachgeht  und  ein  GemSlde  nur  noch  als  einen  Beweis  fUr  die  Richtigkeit 
seiner  Fragestellung  ansieht.  Er  Iflsst  dann  häufig  eine  Arbeit  unvollendet, 
wenn  er  sieht^  dass  er  die  Lösung  gefunden  hat,  und  dass  die  weitere 
Ausführung  nur  noch  Sache  des  „Handwerken"  sein  würde. 

Eine  Synthese  der  künstlerischen  Frage  dieses  Fraueiibildnisses,  der 
harmonischen  Licht-  und  Schatten  Verteilung,  mit  dem  Problem  des 
Hauptwerkes  der  ersten  florentiner  Periode,  der  „Anbetung  der  Könige", 
bildet  der  „heilige  Hieronymus"  in  der  vatikanischen  Gemäldesammlung. 
Die  Analyse  der  „Anbetung  der  Könige"  in  den  Uffizien  liegt  ausserhalb 
des  Rahmens  unsrer  Aufgabe;  wir  mllssen  nur  hinweisen  auf  den  pla* 
stischen  Charakter  dieser  Zentralkomposition,  die  nicht  fär  eine  Bildfläche 
sondern  wie  fUr  einen  realen  BUhnenraum  geschaffen  zu  sein  scheint. 
Die  Anlage  dieser  Untermalung,  im  Wesentlichen  unabhängig  sowol  von 
Bouicelli'^*)  wie  von  Hugo  van  der  Goes,  bildet  die  grandiose  Krönung 
aber  auch  die  notwendige  Konsequenz  seiner  Raumstudien,  die  ihrem 
Charakter  nach  noch  rein  florentinisch  waren. 

Bei  Betrachtung  des  „heiligen  Hieronymus"  begreifen  wir,  dass  Lio- 
nardo sich  Ober  das  Problem  der  „Anbetung"  hinausgewachsen  fühlen  und 
das  eminente  Werk  unvollendet  lassen  konnte.  In  ihm  entwickeln  sich  die 
Kunst anschauungen,  die  er  in  seiner  mailänder  Zeit  im  „Buch  von  der 
Malerei"  niedergelegt  hat.  Die  Aufgabe  der  Malerei  besteht  f(ir  ihn  in  der 
bestmöglichen  Ertauschung  des  Plastischen,  Runden  auf  der  Bildfläche: 
„Das  Helldunkel  im  Verein  mit  den  Verkürzungen  ist  die  höchste  Ehre 
der  Wissenschaft  der  Malerei."'")  Vergleichen  wir  hiermit  sein  Bild  im 
Vatikan:  Der  Heilige  ist  in  Gebet  und  Kasteiung  zusammengesunken. 
Dunkelbraun  tUrmen  sich  hinter  ihm  die  Felsen  auf.  Sie  sind  im  Zustand 
der  Untermalung  geblieben,  aber  man  erkennt,  dass  hier  und  da  Auflichtung 
beabsichtigt  war.  Links  öffiiet  sich  ein  Ausblick  in  ein  Thal,  aus  welchem 
jähe  Felsen  aufragen,  ähnlich  denen  auf  seinen  späteren  Werken;  zur 
Rechten  sieht  man  durch  ein  Felsenthor  auf  ein  Kirchlein,  das  Heiligtum 
des  frommen  Bflssers.^'^  Ober  die  eigenartige  Anordnung  des  Hinter- 
grundes, der  freilich  nur  Untermalung  geblieben  ist,  giebt  die  Kom- 
position der  Figur  Aufschluss:  Die  weit  ausladende,  grosse  Bewegung 
des  rechten  Armes  löst  gewisse rmassen  die  physische  Spannung  der 
künstlich  zusammengeschobenen  Gestalt  und  giebt  dem  Auge  des  Be- 
schauers die  sonst  fehlende  ästhetische  Befriedigung.    Also  war  der  volle 


ly  Google        — 


-     358     - 

Nachdruck  auf  Ann  und  Haupt,  den  Spiegel  der  seelischen  Erregung, 
zu  legen.  Diese  vom  vollsten  Licht  getroffen,  heben  sich  gegen  den 
dunkelsten  Hintergrund  ab,  wie  Lionardo  es  später  in  seinem  Traktat 
gefordert  hat,  dass  Hell  und  Dunkel  der  Figuren  mit  Dunkel  und  Hell 
der  HiatergrOnde  kontraslire.'**)  Hatte  er  zur  Steigerung  des  Eindnicks 
die  Gestalt  des  Heiligen  vor  einen  gleichmässig  dunklen  Hintergrund 
gestellt,  so  wäre  die  Wirkung  des  Bildes  die  eines  Caravaggio  od« 
Ribera.  Lionardo  aber  hat  das  Ideal  einer  in  Hell  und  Dunkel  har- 
monisch aufgeteilten  Bildfläche. *'^j  Daher  erschliesst  er  links  vom  Kopf 
des  Heiligen  die  Aussicht  in  eine  lichte  Feme  und  dementsprecheod 
rechts  einen  Durchblick  in«  Helle.  Als  Gleichgewicht  gegen  diese  drei 
Helligkeitswerte  oben  fügt  er  unten  den  breit  hingclagerten  Löwen  hinzu, 
dessen  Goldgelb  später  wahrscheinlich  kräftig  genug  gewirkt  haben  würde. 
Aber  das  Bild  ist  unvollendet  geblieben,  denn  für  Lionardo  war  das 
Problem  hiermit  bereits  gelöst  und  er  konnte  sich  höheren  Aufgaben 
zuwenden.  Das  Hell-Dunkel  und  die  einheitliche  Behandlung  der  Bild- 
flflche  durch  das  untrennbar  enge  Zusammen schliessen  von  Figur  und 
Umgebung  ist  die  Vorbereitung  auf  die  „Madonna  in  den  Felsen".^") 
Der  „Heilige  Hieronymus"  bildet  den  Obergang  zu  Lionaidos 
raailänder  Periode,  die  man  mit  einem  Schlagwort  im  Unterschied  zu 
der  plastisch-zeichnerischen  in  Florenz,  die  plastisch- malerische  nennen 
könnte.  Die  Raumprobleroe  giebt  er  nicht  auf,  er  fasst  sie  nur  höher; 
denn  Lionardos  Hell>Dunkel  bezweckt  nicht  eine  Verfeinerung  d» 
koloristischen  Reiies  wie  das  des  Correggio,"^)  sondern  gilt  im  Wesent- 
lichen der  Durchbildung  der  Form  und  damit  der  Klärung  der  Raum- 
vorstetiung.  Licht,  Luft  und  Hell-Dunkel  werden  malerische  Raum- 
faktoren.  Die  gesammte  Farbenanschauung  wird  mit  Lionardo  eine  andre: 
Das  koloristische  Prinzip  der  Florentiner  war  im  Allgemeinen  ein  har* 
monisches  Zusammenklingen  der  Farben  gewesen,  und  ihr  koloristischen 
Erfolge  blieben  also  meist  bescheidene.  Mit  Lionardo  weicht  die 
sbnliche  Freude  am  Anschauen  schöner  Farben  einem  höheren  Ideal, 
er  vergeistigt  gleichsam  das  materielle  Substrat  der  Farbe,  indem  er 
einen  Gesammtton  anstrebt,  der  nicht  etwa  der  bis  in  unsere  Tage 
vielfach  beliebte  „braune  Galerieton"  ist,  sondern  der  dem  undefinirbaren 
Reiz  des  flirrenden,  flimmernden  Tages  entspricht;  er  ist  der  Vorgänger 
Correggios  und  Andrea  del  Sartos  geworden.  Aber  sein  feines  und 
gegen  alle  Härten  empfindliches  Malerauge  meidet  den  vollen  Sonnen- 
schein  und   bevorzugt  den  bedeckten  Himmel  oder  sucht  Örtlichkeiten 
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auf,  wohin  das  Tageslicht  nur  gedämpft  dringt.  So  entsteht  die  kom- 
plizirte  Szenerie  der  „Madonna  in  den  Felsen"  im  Louvre. 

Eine  Grotte  ist  nischenartig  um  die  heiligen  Figuren  gebaut.*^^ 
Aber  die  Felsen  sind  nicht  bis  zum  Bildrand  emporgeßihrt,  damit  das 
von  oben  kommende  Licht  motiviit  bleibe.  Verlangt  doch  Lionardo 
ausdracklich  in  seinem  Traktat,  dass  in  einer  guten  Komposition  dunkle 
Schatten  mit  sanften  abwechseln  und  die  Ursache  derselben  eikenntlich 
sein  muss.*'*)  Zuvörderst  begrenzen  graue  Steinblöcke  das  tiefdunkle 
Wasser  eines  Baches.  Prachtvolle  Pflanzen  sind  allenthalben  angebracht, 
eine  Irisstaude,  ein  Büschel  von  Berganemonen  und  links  etwas  weiter 
zurück  eine  niedrige  Fächerpalme,  natürlicher  als  die  Verrocchios,  des 
Goldschmieds,  auf  seiner  „Taufe  Christi".  Nach  hinten  ist  die  Höhle  in 
mehreren  Öffnungen  ins  Freie  erschlossen.  In  die  von  oben  herab- 
hängenden Zacken  der  fiasaltfelsen  greifen  von  untenher  zahnartig  andre 
ein.  An  olivfarben  beleuchteten  Felsenspitzen  eilt  der  Blick  vorbei  in 
ein  blaues  Thal.  Dunkelblaue  und  weiterhin  hellere  Berge  schliessen 
eine  glänzende  WasserSäclie  ein;  aber  ihre  Formen  sind  unbestimmt  und 
wie  umflort  von  leichten  Nebeln.  Im  Unterschied  hierzu  fällt  durch  den 
Spalt  zur  Rechten  goldenes  Licht  herein,  während  oben  der  Himmel 
dunkler  blaut. 

Die  ganze  Szenerie  ist  allein  dem  malerischen  Gedanken  Lionardos 
entsprungen,  denn  derartige  Höhlenbüdungen  mit  einem  Durchblick 
in  der  RUckwand,  wie  man  sie  ähnlich  wol  in  den  Alpen  oder  in 
Tivoli  siebt,  tra^jen  mehr  den  Charakter  des  Schauerlichen,  während 
hier  alles  die  liebliche  Anmut  der  friedlichsten  Idylle  atmet.  Zu 
dem  Dreieck  der  Figur enkomposition  stehen  die  Linien  der  Felsen 
nicht  in  Beziehung.  Die  Szenerie  dient  lediglich  als  Farbe  und  Licht 
dem  Ganzen:  Das  Dunkel-  und  Hellblau  von  Marias  Mantel  klingt  in 
der  blauen  Feme  weiter,  während  das  gelbe  Futter  ihres  Mantels,  das 
blonde  Haar  des  Engels  und  dessen  grünlichgelbes  Gewandtutter  zu 
dem  Olivbraungrtln  der  Felsen  stimmt.  Von  zauberhafter  Schönheit  muss 
einst  das  Spiel  der  Lichter,  Halblichter  und  Reflexe  gewesen  sein,  das 
durch  die  Verschiedenartigkeit  der  Felsenöffnungen  noch  lebendiger  wird. 
Heut  ist  alles  nachgedunkelt,  und  aus  dem.  trüben  Schatten  leuchten 
fast  wie  Flecken  die  Köpfe  und  Hände  Marias  und  des  Engels  sowie 
die  Kindelkörperchen  und  die  lichten  Felsen  Öffnungen  hervor.  Aber 
wenn  wir  uns  lauge  in  das  Bild  versenken,  fangen  wir  an  zu  ahnen,  wie 
zur  Zeit,    da  das  Gemälde   sich  in  Lionardos  Atelier  befand,   über  die 
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Körper  und  Gewander  der  Figuren,  Ober  die  wirren  Felseokanien,  die 
Blätter  und  Blüten  ein  geisterhaftes  Leben  gehuscht  sein  muss,  aber  nicht 
gespensterhaft  wie  bei  einem  Francisco  Goya,  sondern  das  berückende 
Glitzern,  Flimmern  und  Dämmern,  das  wie  ein  Wiederschein  des  un- 
endlichen Glanzes  und  Glflckes  der  Welt  in  das  trauliche  Versteck  der 
seeligstcn  Mutter  hercinleuchtct.**'') 

Wenden  wir  unsem  Blick  von  diesem  Werk,  in  welchem  die  un- 
endlich geistvolle  Verteilung  von  Licht  und  Schatten  über  die  Bildflache 
das  Thema  des  Malers  ist,  zu  Lionardos  nächstem  grossen  Tafclgemiüde, 
der  „Heiligen  Anna  Selbdriit",  so  seben  wir  einen  gewaltigen  Fortschritt 
in  der  Verwertung  des  Heil-Dunkels  als  eines  formen  verdeutlichen  den 
Mittels.  Wir  dürfen  dabei  nicht  vergessen,  dass  zwischen  beiden  Arbeiten 
das  „Abendmahl"  liegt,  ein  Fresko  grössten  Umfangs.  Die  Wandmalerei 
verlangt  ausser  der  Gesammtanoidnung  möglichste  Vereinfachung  und 
Verdeutlichung  der  Formen.  Lionardo  mag  in  dieser  Zeit  dazu  ge- 
kommen sein,  den  Satz  auszusprechen:  „Jedem  Teil  und  winzigen  Par- 
tikelchen am  Körper,  die  nur  ein  wenig  Relief  merken  lassen,  gleich  die 
Fürstentümer  von  Schatten  und  Lichtem  zu  verleihen,  davor,  so  mahne 
ich,  sei  auf  der  Hui.""')  Das  war  aber  gerade  bei  der  „Madonna  in 
den  Felsen"  seine  Absicht  gewesen.  Wir  sehen  den  Künstler  also  auf 
dem  Wege  der  Vereinfachung,  der  strengeren  Sülblldung.  Das  „Abend- 
mahl" hat  zu  grossen  Schaden  erlitten,  als  dass  wir  heut  noch  seine 
koloristische  Schönheit  voll  geniessen  könnten.  Aber  aus  der  allgemeinen 
Anordnung  der  Figuren  vor  dem  dämmerigen  Hintergrund  lässt  sich 
erkennen,  wie  Lionardo  das  Hell-Dunkel  anwendet,  um  die  Einzelflguren 
zu  höchster  Lebendigkeit  hervorzutreiben.  An  der  Konstruktion  des 
Gemaches  eikennt  man  den  Florentiner;  kein  andrer  hätte  mit  so  ein- 
fachen Mitteln  eine  so  grandiose  Wirkung  erzielen  können.  Wahrend 
die  Apostel  vor  dunklem  Hintergrund  stehen  und  plastische  Gestalt 
gewinnen,  hebt  sich  das  Haupt  Christi  gegen  <las  mittelste  der  drei 
Fenster  und  die  Landschaft  ab.  Mit  mildem  Schimmer  das  demütig 
gesenkte  Haupt  des  Heilands  umleuchtend  vertritt  die  freie  Natur  den 
Heiligenschein.  Die  Landschaft  besteht  nur  aus  den  einfachen  Linien 
entfernter  Höhenzüge;  jede  Andeutung  menschlicher  Thätigkeit  fehlt,  und 
die  zahlreichen  Kopisten  des  Werkes  bis  zu  Raphael  Morghen  haben 
nicht  gut  daran  gelhan,  Häuser  und  Städte  in  diese  Szenerie  zu  bringen. 
In  der  Einfachheit  halte  die  Überwindung  des  Quattrocento  bestanden. 
Mit  den  elementarsten  Mitteln  der  Kunst,  Symmetrie  und  Proportion  der 
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Teile,  ist  die  giossartige  Monumentalitsc  des  Werkes  erreicht  worden, 
und  trotz  des  reichen  Lebens  im  Einzelnen  ist  Christus  die  Hauptperson 
geblieben,  nicht  zum  wenigsten  durch  die  konzentrircDde  Kraft  der 
Szenerie.**') 

So  gewaltig  das  „Abendmahl"  bleibt,  so  erscheint  sein  künstlerisches 
Problem  nur  wie  die  Vorstufe  zur.  „Heiligen  Anna  Selbdiitt"  im  Louvre. 
Lionardo  sah  sich  hier  vor  das  undankbarste  Thema  der  bildenden 
Kunst  gestellt  —  oder  bat  es  sich  selbst  gewählt.  Er  hat  es  auch  rein 
von  seiner  problematischen  Seite  angefasst,  wobei  inan  nicht  vergessen 
darf,  dass  er  das  Werk,  nach  langjähriger  Abwesenheit  in  Mailand,  in 
Florenz  schuf.  Als  jDngling  hatte  er  hier  die  Fundamente  gründen 
helfen  (Ur  den  Bau,  den  er,  als  ein  Fünfziger  nun  heimgekehrt,  vor 
seinen  Augen  sich  vollenden  sah.  LinieokompositioD  und  plastische 
Durchbildung  der  Form  hatte  er  damals  von  der  grossen  „VerkUodigung" 
bis  zur  „Anbetung  der  Könige"  gelehrt  und  er  sah  diese  Kunst- 
anschauung  jetzt  sich  verwirklichen  in  Michelangelo,  und  Fra  Bartolommeo 
und  Rafael  folgten  bald.  Die  Zeit  der  höchsten  BlOte,  durch  Jahrhunderte 
sorgfältig  vorbereitet,  durch  Savonarolas  warnende  Stimme  der  ganzen 
Grösse  ihrer  Aufgaben  wieder  bcwusst  geworden,  brach  an,  als  Lionardo 
wiederkam.  Aber  er  kam  als  ein  andrer  wieder  als  der  er  gegangen 
war,  und  die  Entwicklung,  die  er  inzwischen  durchgemacht  hatte,  war 
eine  andre  gewesen  als  die  der  Florentiner.  Er  hatte  eine  Periode 
malerischen  Sirebens  hinter  sich.  Mit  fast  doktrinärer  Strenge  spricht 
er  in  der  „Heiligen  Anna  Selbdritt"  seine  neuen  Ziele  aus  und  offenbart 
gleichzeitig  im  Porträt  der  Mona  Lisa  mit  berückender  Gewalt  sein 
neues  Kunstideal. 

Die  mannigfach  verschränkte  Gruppe  von  Anna,  Maria  und  Jesus 
befindet  sich  in  einsamer  Landschaft.  Rötlich  brauner  Felsenboden  ohne 
allen  Pflanzenschmuck  erstreckt  sich  nach  hinten,  von  rechtsher  be- 
schattet von  einem  gewaltigen  Baum.  '*'}  Hinter  ihn  schiebt  sich 
andres  Laubgehölz.  Dunkel  und  klar  prägt  sich  der  Umriss  in  den 
lichten  Himmelshintei^^nd  ein.  Weiter  zurück  fällt  der  Boden  scharf 
ab,  und  es  erschliesst  sich  der  Ausblick  auf  ein  weites  Alpenpanorama, 
das  sich  unvermittelt  blau  hinier  dem  Rotbraun  aufthut.  Aus  der  Feme 
zur  Rechten  kommt  ein  klippenreiches  Thal  hervor  und  biegt  vom 
zu  einem  See  um,  der  links  wieder  verschwmdet.  Die  Berge  sind 
hellblau  mit  ausgesprochen  gelblicher  Auflichtung.  Das  geheimnisvolle 
Lichterspiel,  das  der  Künstler  dem  AntliU  der  Figuren  verliehen  hat. 
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lebt  in  der  Landschaft  weiter.  So  fein  und  stimmungsvoll  diese  Land- 
schaft an  sich  ist,  hat  sie  noch  ebe  engere  Beziehung  zur  Komposition 
der  Gruppe.  Lionardos  höchstes  Ziel  der  Malerei,  mit  dem  er  zugleich 
seine  Definition  vom  Malerischen  giebt,  ist  es,  das  Daigeslellte  so  plastisch 
wie  möglich  zu  geben,  mit  der  zweidimeDSionalen  Bildfläche  die  Dludon 
eines  drei dimensio aalen  Raumes  z>i  erwecken.  In  der  „Heiligen  Anna 
Selbdtilt"  erstrebt  er  mit  allen  Kenntnissen  und  mit  den  verfeinerten 
Mitteln  des  Heil-Dunkels  die  Wirkung  einer  Rundgruppe.  Sie  macht 
den  Eindruck,  als  sei  sie  von  einem  Bildhauer  für  einen  vorhandenen 
Marmorblock  komponirt,  wo  es  gälte,  das  Volumen  des  Gegebenen  mit 
der  höchsten  Potenz  von  Bewegungsmöglichkeiten  und  Richtungsaxen  zu 
erfüllen.  Die  reiche  Mannigfaltigkeit  von  Verschiebungen  und  Linien 
wird  gefestigt  und  gleichsam  monumentalisirt  durch  die  Senkrechte,  die 
vom  Kc^f  zum  linken  Fuss  der  heiligen  Anna  geht,  das  Ganze  in  sich 
zusammenhalten  d . 

Eine  Alpenwiese  war  die  entsprechende  Szenerie  für  die  gewaltige 
Gruppe,  und  indem  jede  DeCailirung  in  der  Höbe  fehlt,  und  die  Feme 
flockig-unbestimmt  ausgeführt  ist,  wird  die  plastische  Rundung  der 
Figuren  noch  mehr  gehoben  und  dominirt  im  Bilde.  Das  einzige  hervor- 
stehende Detail  der  Umgebung  ist  der  grosse  Baum  im  Mittelgrund, 
der  trotz  seines  mächtigen  Umfangs  neben  der  Kcdossalität  der  Gruppe 
klein  erscheint  und  daher  für  sie  ungefähr  die  Bedeutung  des  bekannten 
feinen  fiäumchens  auf  umbrischen  Bildern  hat.  Eigentlich  ist  er  leblos 
und  unwirksam  in  seiner  Regelmässigkeit,  aber  diese  ist  beabsichtigt: 
Im  Kontrast  zu  der  quer  durch  das  Bild  gehenden  Horizontalen,  der 
Trennungslinie  von  Mittelgrund  und  Feme,  wiederholt  die  Senkrechte  des 
Stammes,  um  die  sich  die  Fülle  der  belaubten  Äste  reiht,  die  in  der 
Figurengruppc  dominirende  Senkrechte  und  giebt  als  ein  wichtiger 
Kompositionsfaktor  dem  Beschauer  das  Gefühl,  dass  das  Ganze  fest  am 
Boden  hafte.  Wieder  sind  es  elementare  Mittel,  die  den  Charakter  der 
Monumentalität  des  Werkes  heben.  Das  Gemälde  ist  in  dem  Stadium 
unvollendet  geblieben,  wo  es  für  Lionardo  das  Interesse  verlor.  Für  ihn 
war  das  Problem  gelöst;  Die  Bewegungen  und  Linien  der  Figuren  waren 
bis  zur  letzten  Konsequenz  durchgeführt,  ihr  Verhältnis  zum  Raum  be- 
stimmt,'^^)  die  Wirkung  erreichte  die  Präzision  einer  Rundgruppe,  kurzum 
das  Quattrocentistische ,  das  der  „Madonna  in  den  Felsen"  noch  an- 
gehaftet hatte,  ist  beseitigt  und  der  Zukunft  der  Weg  geebnet 

In  derselben  Zeit  entstand  das  Porträt  der  Mona  Lisa  del  Giocondo, 
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das  heut  den  grössteD  Schatz  des  Louvre  bildet.  Vier  Jahre  hat 
Liooaido  daran  gemalt  und  es  dann  noch  als  unfertig  bezeichnet,"') 
obwol  wir  nicht  erkennen  können,  woran  es  fehlen  sollte.  Es  ist  das 
beste  Beispiel  dafür,  was  Lionardo  meint,  wenn  er  sagt,  der  Maler  könne 
eine  „zweite  Natur"  geben.  Dies  Werk  hat  von  Anfang  an  den  Zauber 
des  GeheimnisTollen  geübt,  und  um  den  merkwürdigen  Eindruck  zu  er- 
klären sagte  man,  Lionardo  habe  während  der  Port rätsitzun gen  Musiker 
bestellt,  um  mit  ihren  Töuen  den  langweiligen  oder  melancholischen 
Zug,  der  so  oft  Bildnisse  entstellt,  vom  Gesicht  der  Mona  Lisa  fern- 
zuhalten."^ Wir  wünschten  wol  auch  von  diesem  Werk  eine  Analyse 
Goethes  zu  haben,  wie  er  sie  vom  „Abendmahl"  gegeben  hat;  er  würde 
das  rechte  Wort  gefunden  haben.  Mit  lässig  übereinander  geschlagenen 
Händen  sitzt  Mona  Lisa  im  Lehnstuhl  vor  einem  Fenster,  dessen  Brüstung 
und  Säitleneinfassungen  man  an  den  Seiten  sieht.  **')  Der  viel  bewunderte 
Ausdruck  ihres  Gesichts,  der  Übergang  zum  Lächeln,  wirkt  deshalb  wol 
bei  längerem  Anblick  so  beunruhigend  und  doch  faszinirend,  weil  etwas, 
das  in  Wirklichkeit  nur  den  winzigen  Bruchteil  einer  Sekunde  währt, 
vom  Künstler  in  Permanenz  erklärt  worden  ist.  Freilich  gehört  es  zum 
Wesen  der  Malerei,  dass  sie  einem  Augenblick  ewige  Dauer  verleiht; 
aber  keiner  hat  das  so  vermocht  wie  Lionardo  in  diesem  Gemälde, 
das  man  allein  deshalb  das  Bild  aller  Bilder  nennen  könnte.  Die 
Malerei  hat  niemals  wieder  Ähnliches  erreicht  wie  dieses  Lächeln,  und 
in  der  ganzen  Geschichte  der  bildenden  Kunst  begegnen  wir  wol  nur 
einmal  noch  einem  so  unaussprechlich  sensitiven  Gesichtsaus  druck ,  im 
Hermes  des  Praxiteles  lu  Olympia.  ^*^ 

Die  Landschaft  der  „Mona  Lisa"  entspricht  dem  Ausdruck  des 
Gesichts.  Die  Fensterbrüstung  verdeckt  den  Übergang  zum  Hintergrund, 
und  die  nebelhaft  unbestimmte  Feme  steigert  wiederum  die  plastische 
Wirkung  der  Figur,'")  die  sich,  entsprechend  Lionaidos  Forderung  in 
seinem  Traktat,  nicht  durch  Profilirung  und  Kontur  sondern  durch  ihre 
Körperlichkeit  vom  Hintergrund  abhebt."*')  Die  Landschaft  zeigt  zwei 
verschiedene  Thäler.  Zur  Linken  schimmern  hinter  Höhen  von  fuchsiger 
Färbung  grünliche  Hügel.  Darüber  tOrmen  sich  dunkler  blaue  Felscn- 
gebirge  auf,  oder  sind  es  Wolken?  Der  im  Zeniih  grünliche  Himmel 
blasst  nach  unten  ab.  Auf  der  rechten  Seite  blickt  man  Ober  rötlich- 
braune  Höhen  in  ein  grüngelbes  Flussthal,  das  nach  hinten  dunkler  wird 
und  von  helleren  Bergen  begrenzt  ist.  Blaue  und  lichtere  Wolken  streifen 
ziehen  quer  durch  das  Bild  wie  die  Dünste  eines  schwülen  Tages,  die 
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sich  EU  phantastischen  Gestalten  formen  weiden.  Aas  dem  geheimniivon 
schimmeniden  Duokel  dieser  Landschaft  blUht  zu  bestrickeDdem  LJeb- 
leiE  das  Antlitz  der .  Gioconda  in  prachtvoller  Harmonie  der  Farben 
hervor,  Ihre  braunen .  Augen  und  Haare  und  der  Brokatglänz  ihr« 
Ärmel  stimmen  zu  dem  Rotbraun  in  der  Nähe,  während,  das  Blau  der 
Ferne  die  Schatten  ihres  Gesichts  und  das  Grauviolett  des  Kleides 
weiterUingen  Iflsst. 

In  diesem  Bild  scheint  Lionardo  von  dem  Substanziellen  der 
Malerei  frei  geworden  zu  seb,  und  diese  wird  zu  einer  Kunst,  die  aus 
sich  selbst,  die  Gesetze  ihres  Daseins. schöpft  wie  die  Musik,  eine  Ent- 
fernung scheinbar  vonder  Nalnr,  nicht  aber  von  der  .Kunst:'")  Die 
Früheren  hatten  vor  den  Thoren  der  Stadt  die  Motive  zu  ihren  Laod- 
schaflen  gesticht;  hier  aber  fehlen  alle  Andeutungen  der  menschlichen 
Thäiigkeit  und  des  täglichen  Lebens.  Die  Brüstung  verdeckt  die  Über- 
leitung von  vorn  nach- hinten:  wir  sollen,  nicht  nach  dem  Wo  .und  Wie 
fragen.  Nur  eine  Strasse  sehen  wir  und  weiterhin  eine  Brücke,  die  in 
.vielen  Bogen  über  den  Strom  setzt.  Woher  die  Suasse  kommt  und 
wohin  sie  führt?  Wer  fragt  im  Traume  nach  dem  Zusammenhang  des 
Einzelnen?  Es  ist  so!  Durch  dämmeriges  Thal  geht's,  vorbei  an  un- 
bestimmt geformten  HQgeln,  über  den  glitzernden  Fluss.  Und  oben 
bauen  sich  Wolken  auf,  oder  sind  es  noch  wirkliche  Gebirge?  Alles  ist 
visipqäi,  traUmhafi-unbesiiromt,  aber  von  jener  Glaubhaftigkeit,  die  uns 
anzieht,  weil  sie  uns  überzeugt  und  unser  tiefstes  Inneres  berührt,  denn 
„wir  sind  von  dem  Stoff,  aus  dem  die  Träume  sind,  und  unser  Wesen 
umfangt  ein  Schlaf".  Wer  hat  jemals  solche  Gegenden  geSchaut?  Nicht 
Florenz  oder  die  oberitalienischen  Seeen  möchte  man  hier  erblicken,  sie 
würden  das.  geheimnisvolle  Wesen  der  „Gioconda"  begrenzen  und  es  in 
das  Da  und  Dort  einer  bestimmten  Önlichkeit  bannen.  Diese  Land- 
schaft, die  uns  über  das  Reich  der  Kausalität  erhebt  und  uns  aus  uns 
selbst  befreit  in  das  Gebiet  der  Imagination,  ist  recht  der  Hintergrund 
(Ür  das  unentiätsclbare,  faszinirende  Lächeln  dieser  Frau. 

So  gestaltet  Lionardo  allmählig  das  Ideal  einer.  Phanlasielandschaft, 
die  scheinbar  -nichts  mehr  mit  dem  Realen  gemein  hat  und  doch  aus 
dem  Tiefsten  -  seiner  künstlerischen  Ideen  verständlich  wird.  Über  die 
Natur  hat  er  sich  nicht' hinweggesetzt;  er  ist  stets  ihr  treuster  Sohn  ge- 
blieben. Gerade  in  diesen  florentiner  Jahren  erhielt  er  den  Auftrag 
vom  Rat  der  Stadt,  für  den  grossen  Saal  des  Falazzo  della  Signona 
eine  Darstellung  der  Schlacht  bei  Anghiari  zu  geben.     Und  sofort  liess 
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er  sich  den  historischen  Bericht  Ober  die  Schlacht  abschreiben"*)  und 
besuchte  selbst  die  Gegend  des  Kampfes  zwischen  Borge  S.  Sepolcro 
und  Anghiart,  *'*)  Auch  in  seinem  „Buch  von  der  Malerei"  findet  sich 
die  Schilderung  einer  Schlacht,  '^*)  die  man  zu  Lionardos  Karton  in 
Beziehung  bringen  mag.  Den  Verlust  des  Werkes  vermag  sie  nicht  zu 
ersetzen,  aber  sie  zeigt,  wie  tief  der  Künstler  iu  das  Thema  einzudringen 
bemüht  gewesen  ist.  Sie  enthält  eine  Fülle  deiailirter  Beobachtungen 
vom  Ansdniclt  der  Kampfenden  bis  zu  den  Staubwolken,  die  sie  auf- 
wirbeln. Dann  aber,  als  er  an  die  Ausführung  des  Werkes  schritt,  licss 
er  das  alles  fort  und  malte  eine  Szene,  die  in  der  Chronik  nicht  ge- 
geben war.  Und  ebenso  wie  der  Kampf  um  die  Fahne  seiner  Phantasie 
entsprungen  ist,  würde  es  die  Szenerie  gewesen  sein,  wenn  er  das  Ge- 
mälde so  weit  gebracht  hätte.  Wäre  es  uns  vergönnt,  seine  „Anghtari- 
Schlacht"  im  Palazzo  dclla  Signoria  noch  bewundern  zu  können,  so  würden 
wir  wahrscheinlich  das  Typische  einer  Schlacht  dargestellt  sehen,  wie  es 
seit  den  Zeiten  Homers  bis  in  unsre  Tage  immer  wiederkehrt,  nnd  wir 
würden  nicht  durch  die  Berglandscbaft  mit  dem  geschlangelten  Lauf  des 
jungen  Tiber  und  den  grauen  Mauern  des  fernen  Borgo  S.  Sepolcro  daran 
erinnert  werden,  dass  es  die  Schlacht  bei  Anghjari  des  Jahres  1440  sei. 

Lionardos  Leben  ist  das  Wachsen  und  immer  umfassender  werdende 
Bewusstsein  einer  tiefen  Harmonie  aller  Dinge  gewesen.  Darum  ist 
gerade  Er,  der  genauer  als  alle  andern  die  Natur  und  ihre  Gesetze  er- 
forscht hatte,  der  auf  das  arbeitsamste  und  fruchbarste  Gelehrtenleben 
zurückblicken  konnte,  von  dem  Einzelnen  und  Zufälligen  des  Individuellen 
als  Erster  abgewichen  und  hat  sich  der  Ergründung  des  Typischen,  des 
Unvergänglichen  zugewandt.  Für  die  Kunst  des  XV.  Jahrhunderts 
haben  nicht  alle  Zeitall  er  Verständnis  gehabt,  und  das  Verhältnis  zu  ihr 
wird  stets  in  gewissem  Sinn  der  Veränderung  des  Geschmacks  unter- 
worfen bleiben.  Lionardo  aber  wird  siegreich  alle  Wandlungen  des 
menschlichen  Geistes  Überdauern,  denn  sein  eignes  Wesen  ist  zeitlos. 

Die  Landschaftsmaler  des  Quattrocento,  die  am  Detail  und  am 
Gegenständlichen  gehaftet,  hatten  keinen  Einhettsfaktor  zu  schaffen  ver- 
mocht. Durch  ihre  Naivität  hatten  sie  entzückt  und  höchstens  durch 
den  Rhythmus  der  Hügellinien  befriedigt.  Lionardo  geht  von  einer 
höheren  Einheit  aus,  die  er  in  Farbe  und  Licht  findet  und  die  mit  der 
Darstellung  selbst  wie  aus  einem  Guss  die  Bildfläche  füllt  und  belebt. 
In  dieser  Wechselwirkung  findet  er  den  Rhjrthmus,  der  sich  in  der  Seele 
des  Beschauers  zum  Rhythmus  innerer  Vorgänge  und  Erlebnisse  steigert. 
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Lionardos  direkte  Schaler  haben  sich  mehr  den  Meister  als  die 
Natur  zum  Vorbild  genommen,  sie  sind  „Enkel  der  Nanu", '^^)  Manie- 
risten geworden.  Aber  die  Florentiner  erkannten  das  Grosse,  das  ihn 
zum  Genossen  Giottos  und  Masaccios  machte.  Von  ihm  lemlen  sie, 
dass  ein  Kunstwerk  eine  Einheit  sei,  und  in  diesem  Sinn  darf  man 
trotz  aller  Verschiedenheit  ihrer  Erscheinung  die  Landschaft  Rafaeb  eine 
Nachfoig;erin  Lionardos  nennen.  Man  ftihlle  mit  heiligem  Ernst  die 
grossartige  Verantwortung,  auf  dem  Gipfel  einer  jahihundertUngen  Ent- 
wicklung zu  stehen,  und  Werk  auf  Werk  verkündete  der  Welt  das 
goldene  Zeitalter  der  Kunst.  Lionnrdo  aber,  der  Meisler  und  Wege- 
weiser des  Titan engeschlechts  dieser  Künstler,  wandte  schweigend  dem 
Rom  Leos  X  und  Rafaels  den  Rücken,  kein  Besiegter,  ein  Vollendeter. 
Ein  Greis,  zog  er  in  die  Fremde,  um  in  der  ersehnten  Einsamkeit '^'} 
den  Rest  seines  Lebens  nach  seinem  Willen  zu  verbringen.  Er  war  sich 
seiner  Bedeutung  bewusst,  aber  es  widerstrebte  ihm,  sein  Inneres  der 
Öffentlichkeit  zu  enthüllen.  Ihm  genügte  die  hingebende  Verehrung 
seiner  Freunde,  und  was  sagte  ihm  der  Beifall  der  Menge?  Und  doch 
kam  auch  über  ihn  zuweilen  das  Gefühl  der  Vereinsamung  des  Genies, 
das  BUS  Goethes  Gesprächen  mit  Eckermann  zuweilen  herauskltngt,  und 
in  einem  dieser  Augenblicke  mag  er  die  Worte  geschrieben  haben: 
„Wo  das  meiste  Gefühl  ist,  da  ist  das  meiste  Martyrium;  grosser 
Märtyrer '^')!"  Aber  die  dunklen  Stunden  sind  in  der  Minderheit  ge- 
wesen wie  bei  Goethe,  mit  dem  er  so  Vieles  gemein  hat. 

Der  Elbe  und  Vollender  des  Quattrocento  war  Lionardo  von  Haus 
aus  eine  kontemplative  Natur,  Sberall  mit  offenen  Augen  und  Sinnen 
und  überall  nach  dem  Grunde  der  Erscheinung  fragend.  Nicht  zur 
Erholung  nach  der  Arbeit  ging  er  hinaus  ins  Freie,  sondern  mit  frischer 
Kraft  und  Empfänglickeit  der  Sinne  fllr  Alles.  „Du  kannst  kein  guter 
Maler  sein,  wenn  du  nicht  ein  allseitiger  Meister  bist"  schreibt  er.'**) 
Seine  alles  umfassenden  Kenntntsse  strömen  ihm  gleichsam  von  selbst 
aus  dem  sinnenden  Anschauen  der  Natur  zu,  und  sein  ganzes  Leben 
ist  mit  Recht  als  die  Entstehung  und  Entwicklung  seines  NaturgefQhls 
bezeichnet  worden.'**)  Indem  er  im  Anschauen  der  Natur  nach  dem 
Einzelnen  forscht,  wird  er  Gelehrter,  indem  er  das  Erkannte  dem  Ganzen 
eingliedert  und  ihm  die  Welt  zu  einem  Organismus  wird,  wird  er  wieder 
Künstler  als  der  er  begonnen.  Goethe,  der  wie  kein  andrer  hiertlber 
zu  urteilen  befolgt  war,  hat  in  der  „Einleitung  zur  Metamorphose  der 
Pflanzen"  über  den  nahen  Zusammenhang  solchen  wissenschaftlichen  Ver- 


ly  Google 


—     36?     — 

langens  mit  dem  Kunst-  und  Nachahmungstrieb  UDvergängliche  Worte 
geschrieben.  Auch  flli  Lionardo  war  die  Kunst  eine  „höhere,  geistige 
Wiedergeburt"  seiner  Naturforschungen ,  die  Geheimnisse  der  Natur  er- 
kennend und  verhüllend  d.  h.  mystisch  oder,  wie  Goethe  sagt,  „orphisch".^^} 
Lionardo  hat  sich  in  der  Welt  nicht  fremd  gefUblt,  und  er  verdankte, 
wie  Goethe,  dies  Heimatsgefllbl  zur  Natur  an  erster  Stelle  seinen  Augen. 
Ergreifend  liest  sich  In  seinem  „Buch  von  der  Malerei"  das  wiederholte, 
innig-dankbare  Lob  der  Augen.  Sie  sind  seine  treuesten  Freunde  ge- 
wesen, sie  haben  ihn  durch  die  Welt  begleitet  fragend  und  erklärend, 
sie  haben  ihn  gelehrt,  die  Welt  zu  erkennen  und  sie  zu  lieben.*")  Er 
hat  sie  am  höchsten  von  allen  Sinnen  geschätzt  und  ihnen  die  göttliche 
Heiterkeit  seines  Wesens  verdankt,  jene  Heiterkeit,  die  den  greisen 
Goethe  am  Schluss  der  Faust- Dichtung  Lynceus  dem  Tflrmer  den  Ge- 
sang in  den  Mund  legen  Hess: 

„Ihr  glQcklichen  Augen 

Was  je  ihr  gesehn. 

Es  sei  wie  es  wolle, 

Es  war  doch  so  schön!" 
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Anmerkungen  zum  fünften  Kapitel. 

')  Goethe,  Die  kfinstlerische  BcbandluDg  landschaftlicher  Gegenstäade. 

']  C.  G.  Canis,  Neun  Briefe  Ober  lAndscbaflsiDalerci.     Leipzig  1S31.    S.  29. 

')  BerenBon,  The  Florenline  Painters,  S.  44  und  117  nennt  Fra  Filippo  Schüler 
des  Loreozo  Monaco:  Ich  lasse  das  dabingeslellt  sein,  möchte  aber  bei  dieser  Ge- 
legenheit auf  die  Predella  zur  „Verkündigung"  in  S.  Lorenzo  in  Florent,  die  das 
Martyrium  eines  Heiligen  darstellt,  hinweisen.  Die  Figuren  sind  hier  so  hoch  wie 
das  Biid  und  wirken  farbig  gegen  dunkeln  Grund,  da  der  Boden  steil  ansteigt  und 
B.uch  von  den  als  Perspektivleitern  angegebenen  BSumen  nur  der  untere  Teil  der 
Stämme  siebtbar  ist.  So  sehr  diese  Art  der  BildfUllung  an  Larenio  Monacos  Priü- 
lipien  erinnert,  möchte  ich  doch  hieraus  keine  Folgeningen  ziehen. 

<)  Crowe  und  Cavalcaselle,  a.  a.  O.  lli,  S.  55  nehmen  die  umgekehrte  Reihen- 
folge der  Entstehung  der  Bilder  an. 

1)  Vasari,  II,  S.   616.   —  Crowe  Und  Cavalcaselle  a.  a.  O.   111,  S.   S4. 

")  Dante,  Purgatorio  XXX,  85—87  über  den  Waldreichtum  des  Apennin. 

')  Schmarsow.  Festschrifl  zu  Ehren  des  kunst historischen  Institutes  zu  Florem. 
S.  180/1,  —  W.  Weisbach,  a.  a.  O.  S.  56  ff.  sehreibt  die  vordere  Tigur  dem  Pescllino 
zu,  was  nicht  wahrscheinlich  ist. 

8)  Vasari,  II,  S.   613. 

0)  Hermann  Ulmann,  Sandro  Botticelli.  MOnchen  1893.  S.  16.  —  H.  Brock- 
haus, Forschungen  über  tiorentiner  Kunstwerke.     Leipzig   1902.     5.  J3  IT. 

i(^  Crowe  und  Cavalcaselle,  a.  a.  O.  III,  S.  56  schreiben  irrtümlich,  dass  das 
Licht  vom  Christkind  ausgehe.  —  M.  Wingenrolh,  Jugendwerke  des  Benozzo  Gozzoli, 
5.  z6  glaubt  fUr  derartige  Darstellungen  des  Waldesschaltens  Dante,  Purgatorio  XXVIII, 
z  FT.  anHlbren  zu  müssen. 

")  Sacchetti,  Novelle  136, 

'')  Feo    Belcari    und    Tommaso    Benci,    Rappresentazione    di    S.   Giovanni   nel 
Deserto.     Sacre  Rappresentazioni,  a.  a,  O.  I,  S.  241  —  253.     S.   243: 
„Nel  diseito  non  sono  adulatori, 
Ne  chi  iovili  alle  parole  vanc: 
Quivi  Don  sono  compagni  transgressori, 
Giuoccbi,  ne  balli,  ne  feste  mondäne. 
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Ami  vi  sono  uccelli,  frulti  e  üori, 
Cbe  tutti  iDsegnano  alle  mcDti  umane 
Laudarc  Dio  in  sotnma  perfciione." 

")  Gilbert,  a.  a.  O.  S.   195. 

**)  FraocMco  Pelaso,  La  piltura  di  pafsaggEo  in  lulia  nei  secoli  passali.  Como 
1B79.     S.  6. 

1^)  Victor  Hehn,  Kalien.  Ansichten  und  Streiflichter.  5.  A.  B«rliii  1S96. 
Ich  erwühne  das  Buch  nur  na  dieser  Stelle,  weil  ich  ihm  zu  viel  verdanke,  als  dass 
ich  es  jedes  Mal  eigens  litiren  kannte. 

'*»)  Zur  Illustration  des  Gesagten  weise  ich  auf  einen  grcissen  urbinatischen 
Majolikateller  vom  Jahre  1575  im  Kunstgewerbe- Museum  zu  Berlin  mit  der  Daistelluug 
der  Villa  d'Este  in  Tivoli.  Man  sieht  hier  klar,  dass  das,  was  uns  heul  den  unbeschreib- 
lichen Natureindruck  macht,  von  den  Gründern  dieser  Anlage  durchaus  nicht  be- 
absichtigt war,  vielmehr  das  Gegenteil. 

'')  Crowe  und  Cavalcaselle,  a.  a.  0.  Ill,  S.  72. 

")  Crowe  und  Cavalcaselle,  Ital.  Aufgabe,  V,  S.  147.  —  Ulmann,  a.  a.  O. 
S.  13  dagegen  nennt  die  minutiöse  Eincelausfllbrung  charakteristisch  für  Fra  Diamante, 
was  ich  auf  Grund  der  mittelsten  Freskenstrclfen  des  Docachors  von  Prato,  bei  denen 
Fra  Filippo  so  gut  wie  nichts  eigenhändig  gemalt  zu  haben  scheint,  bestreiten  mächte. 
Ich  kann  auch  nicht  glaoben,  dass  die  „Geburt  Christi"  im  Louvre,  die  dort  dem 
Lippi  zugeschrieben  wird,  ein  Werk  Diamantes  sei,  wie  Ulmann  S.  19/20  meint. 
Vergi.  auch  W.  Weisbach,  a.  a.  O.  S.  ito  ff.  Fra  Diamante  ist  nach  Allem,  was 
wir  ihm  mit  einiger  Gewissheit  attribuiren  können,  ein  schwacher  Meister  gewesen, 
filr  den  eine  gewisse  nichtssagende  SentimentalitEt ,  in  die  er  das  später  sich  ver- 
feinernde Kunstidcai  Filippos  auflast,  kennzeichnend  ist.  Es  ist  etwas  Lannoyantes, 
aus  welchem  heraus  die  Kunst  des  jüngeren  Lippi  wachsen  sollte.  Von  diesem  Ge- 
sichtspunkt aus  betrachtet,  erscheint  Filippino  auch  krülligcr,  als  wenn  man  ihn  nur 
als  ans  der  Werkstatt  Botlicellis  hervorgebend  aufTasst. 

'S)  Ulmann,  a.  ».  O.  S.   16. 

1*)  Was  Crowe  und  Cavalcaselle,  a.  a.  O.  III,  S.  57  und  67  und  in  der  itali- 
enischen Ausgabe  V,  S.  iSl  von  einer  Harmonie  der  Linien  des  Hintergrundes  mit 
denen  der  Figuren  sagen,  und  was  bei  dieser  Harmonie  an  Donatellos  Flachreliefs  er- 
innern soU,  verstehe  ich  nicht. 

»•)  J.  Burckhardl,  Die  CuKur  der  Renaissance,   II,  Vierter  Abschnitt. 

")  H.  Tbode,  Franz  von  Assisi. 

'*)  Bassermann,  Dantes  Spuren  in  Italien. 

^)  Petrarca,  Epistolae    de  rebus  familiaribus.    ed.  J.  Fracaisetti.      Florenz   1359. 

Liber  IV,  ep.  i,  S.  193  ff. 

M)  Burckhaidt,  a.  a.  O. 

**)  Biese,  a.  a.  O.  [S.  155  ff.  ~  Bei  Burckhardt  und  bei  Biese  sind  charakte- 
ristische Stellen  aus  den   Commenlarii  litirt. 

*8)  Ferd.  Cohn,  Dr.  Laurentius  Scholz  von  Rosenau,  ein  Ant  und  Botaniker 
der  Renaissance.     Deutsche  Rundschau  XVI,  S.   118, 

*^)  Poesie   di   Lorenzo   de'  Medici.     Firenie,   Barbira  1859.     Trionfo   di  Bacco 
ed  Arianna. 
Cuihmai 
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^  Indoro  del  LuDgo,  Floreatii.    Uominj  t  com  dcl  Qiuttrocento.    Fireoie  1S97. 
S.  391,  Lauri  sub  tunbm. 

*^j  LoreDzo  de'  Medici,  a.  a.  O.   S.  373  nater  Andrem:    „U   ligDor   dee    cskt 

>0)  G.  Cardncci  in  der  Ejalcitnng  zu  der  Ausgabe  der  Poesien  Lorenios,  5.  LXI. 
^)  Sonett  LIII:  „Cerchi  chi  vuol  le  pompe  e  gli  al(i  onori"  etc. 
•^  Sonett  LXXXIX;  „L'alou  in  oscuri  boschi  alpettri  e  feri"  etc. 
**)  Einleitung  (um  i.  Sonett  auf  den  Tod  der  Simonetta  Vespucci. 
**)  „La  cacda  col  falcone":    Die  Bemerkung  gilt  hier  freilich  von  Lnjgi  Pulci: 
„Luigi  Fuld  ov't,  che  non  si  sente?  — 
Egli  le  n'  andä  dianii  in  quel  boschctto, 
Chi  qualche  fantasia  ba  per  U  mente: 
Vorril  fantasticar  foise  un  sonetCo". 
••)  Sonett  XC:   „Jo  StO  So»p(»o  sopni  un  duro  sasso, 

E  fo  col  braccio  alla.  guaocia  sosCegno; 
E  nieco  penso  e  ricontando  vegao 
Mio  cammino  amoroso  a  passo  a  passo". 
»•)  Selve  d'Amore,  IL 
•')  Canione  XCIL 

**)  Opere    volgari   di   meuer   Augelo  Antbrogini   Poliziano,     Firenze,    Sansoni, 
1S85.     Rime  varie  DI: 

„MoDti,  vaHi,  aniri  c  coUi 
Flen  di  üor,  frondi  cd  erba, 
Verdi  campagae,  ombrosi  e  folti  boKhi 
Pofgi,  ch'   ognor  piü  motu 
Fa  la  mia  pena  acerba"  etc. 
*•)  Stanie  per  1a  GioMia  del  Magnific»  GiuUano  di  Piero  de'  Medici,    I,  77 — 85. 
*)  Giosira,  I,  SS- 
«l)  Orfeo,   I.  Akl. 
**}  Gioitra,  I,  54. 

*")  Sonett  VII:  „Tomala  4  Progne  1a  sorell»  anüca"  etc. 
**)  Ballata  XXXV:  „Vaghe  le  monlanine  e  pastoreUe"  etc. 

*")  A.  Gaspary,    Geschichte   der    italienischen   Literatur.     Strassburg    1S85    und 
188g.      11,  334,   137. 

«)  1.  B.  Bailata  II: 

„J'mi  trovai,  fanciuUe,  un  bei  mattino 
Di  mezo  miggio  in  Qo  verde  giardino"  etc. 
Batlata  III:  J'mi  trovai  un  di  Culto  soletto 

In  un  bei  prato  per  pigliar  diletto"  etc. 
Vor  Allem  die  bekannte  BaliaU  Xni: 
„Ben  venga  maggio 
E'l  gonfaloQ  selvaggiot"  etc. 
*')  „Trionfo  di  Bacco  ed  Arianna." 
«)  Ich  erinnere  an  die  Anekdoten,  die  Vasari,  HI,  S.  319  eriUiIt. 
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*^  Ulmann,  ».  a.  O.  S.  15  macht  bereiu  bei  dem  Jugendwetk  in  der  Sammlunf; 
des  Spedale  degli  Innocenü  zu  Florem  auf  den  wehntDtigen  Zag  aufoietksa.m,  der  die 
Madonoenbilder  Botticelli»  von  denen  Fra  Filippos  unterscheidet.  Maria  ist  von  Anfong 
an  als  Prophetin  des  kllnfUgiui  Leidem  aufgefasst,  und  Botticelli  Turde  durch 
Savonarohi  nur  bestärkt,  nicht  aber  erst  hingemesen  auf  eine  derartige  Vorstellung, 
-wie  E.  Sleinmaun,  Botticelli  (KDosller-MonographioD,  Bieiefeld-Ldptig  1897,  XXIV, 
S.  27  ff.)  mdnl. 

**)  W.  von  Humboldt,  Briefwechsel  mit  Schüler.     1830.     S.  470. 

■1)  J.  Buickhardt,  Beitrage  zur  Kunstgeschichte  von  Italien.     S.  3. 

^'i  Das  Bild  gilt  jetzt  wol  allgemein  als  Jugendarbeit  Botticellis. 

^  Ulmann,  a.  a.  O.  S.  37/8  nimmt  diesen  Aufenthalt  an  in  den  Jahren 
1467-1473- 

^)  Ulmann,  a.  a.  O.  S.  45  führt  das  grosse  Tobiasbild  der  florentiner  Akademie 
als  Beispiel  an. 

'")  Ulmann,  a.  a.  0.  S.  79  C  bat  diese  Bilder  ihrem  Wert  entsprechend  ge- 
würdigt, nachdem  Crowe  und  Cavalcaselle,  a.  a.  O.  III,  S.  170  sie  als  „kleine  Stücke 
von  wenig  Belang"  Übergangen  hatten. 

**)  Lionardo  da  Vinci,  Dai  Buch  von  der  Malerei.  Deutsche  Ausgabe  etc.  von 
Heinrich  Ludwig.  Q.  f.  Kg.  XVIII.  Wien  1882.  S.  68/9:  „Der  ist  nicht  allseitig, 
der  nicht  zu  ailen  Dingen,  die  in  der  Malerei  enthalten  sind,  gleicbmässig  Lust  hat; 
wie  z.  B.,  wenn  Einen  die  Landschaft  nicht  freut,  so  hüll  er  dafUi,  dieselbe  sei  eine 
Sache,  zu  der  es  nur  kurzen  und  einfachen.  Studiums  bedürfe.  So  sagte  unser 
Botticelli,  dies  Studium  sei  eitel,  denn  wenn  man  nur  einen  Schwamm  verschiedener 
Farben  gegen  die  Wand  werfe,  so  hinterlasse  dieser  einen  Fleck  auf  der  Mauer,  in 
dem  man  eine  schöne  Landschaft  erblicke.  Es  ist  wol  wahr,  dass  man  in  einem 
solchen  Fleck  mancherlei  Elrfindungen  sieht  —  d.  h.  ich  sage,  wenn  sie  Einer  darin 
suchen  will  —  nämlich  menschliche  Köpfe,  verschiedene  Tiere,  Schlachten,  Klippen, 
Meer,  Wolken  oder  Wälder  und  andere  derlei  Dinge,  und  es  ist  gerade,  wie  beim 
Klang  der  Glocken,  in  den  kannst  du  auch  Worte  hineinlegen,  wie  es  dir  gefüllt. 
Aber  obsehon  dir  solche  Flecken  Er&ndungeu  geben,  so  lehren  sie  dich  doch  nicht 
irgend  einen  besonderen  Teil  zu  vollenden.  Und  jener  Maler  malte  sehr  traurige 
Landschailcn." 

'''')  Ulmann,  a.  a.  O.  S.  74  verlegt  die  „Krönung  Maria"  in   das  Jahr  14S0. 

^)  Der  Rosenregeu   kommt   auch  in  Potizians  „Giostra"  1,   122  vor,  atier  nicht 

bei  der  Beschreibung  der  „Geburt  der  Venus",  sondern  bei  der  von  „Venus  und  Mars". 

'    '9)    Crowe    und    Cavalcaselle,    a.  a.  O.  II! ,   S.    169  schreiben,  die  Komposition 

entbehre  des  Gleichgewichts.     Ihr  hartes  Urteil  über  Botticelli  hat  sich  in  der  letzten, 

italienischen  Ausgabe  ihres  Werkes  wesentlich  gemildert 

*<^  A.  Warburg,  Sandro  BoMicellis  „Geburt  der  Venus"  und  „Frühling".  Ham- 
burg und  Leipzig  1893. 

*')  A.  Venturi ,  La  Primavera  nelle  arti  rappresentative.  Nuova  Antologia. 
Terza  Serie.  Vol.  XXXIX,  1892.  S.  46  erkennt  in  Venus  und  Mercur  Simonetta 
und  Giuliano.  —  Warburg,  a.  a,  O.  S.  43  erkennt  Simonetta  in  der  Frühlingsgdtttn, 
was  Ulmann,  a.  a.  O.  S.  54  auf  Gnind  des  Bildes  Piero  di  Coümos  in  Chanlilly  be- 
streitet. —  E.  Jacobsen,  Ancora  suUa  „Primavera"  del  Botticelli.     L'Arte  1899.     11, 

a4* 
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S.  380 — 3S7  hält  an  der  Beziehung  der  Gestalten  zu  den  Personen  des  medicäischen 
Kreises  fest,  da.  da  so  grosses  Bild  ahne  eine  solche  damals  undeakbar  sci.f)  Er 
sieht  den  Einlritt  Simonettas  in  die  Eljniüschea  Gefild<^  dargestellt  and  dementsprechend 
Hermes  als  iuyavi\irflf.  —  B.  Mairai.  L'Arte  189S.  1,  S,  500  ff.  bemerkt  ganz  richtig, 
dass  wir  hier  keine  Portrfils  vor  uns  haben,  und  verwirfl  daraufhin  alle  Beziehung  des 
Bildes  zur  „Giostra.",  weil  Botticelli  in  diesem  Fall  Giuliano  and  Simonctla  hätte 
verherrlichen  müssen.  Die  Verwandtachall  mit  Poliiian  rühre  her  aus  den  vom  Dichter 
und  vom  Maler  gemeinsam  benutzten  antiken  Schriilstellern ;  Ovid  sei  das  Vorbild 
gewesen  und  die  Sienerie  dementsprechend  die  Gärten  der  Hesperiden.  E.  Jacobsen, 
a.  a.  O.  hat  hordts  auf  die  cioiclnea  UnwahrscheinlicbVdten  dieser  AufiaEung  liin- 
gewiesen  und  besonders  die  geschmacklose  Deutung  der  Venus  als  „Genetrix"  abge- 
lehnt. In  diesem  Sinn  fasst  Marrai  auch  Amor  auf,  der  den  Pfeil  auf  die  Erde  richte, 
um  sie  zu  befrochteal  —  J.  B.  Supiao,  Saadro  Botticilli.  Firen»,  1900.  S.  75  W. 
nimmt  von  allen  ErUärungen  etwas  an. 

»»)  Giostra,  I,  94  ff. 

*3)  Giostra,  I,  S5.  —  Vergl.  Lomazzo,  TratUto  dell'  Arte  de  la  Pittnra.  Milano 
1584,  S.  47S:  „U  mirto  aigni&ca  la  piacevolezia  e  perdö  fn  dato  i,  Venere''.  Daher 
auch  als  Hintergrund   för  lUfoels  sog.  „Fomarioa"  in  der  Galerie  Barberini  in  Rom. 

^}  Ulmann,  a.  a.  O.  S.  87  macht  hierbd  auf  das  gidcbe  Motiv  in  dem  'Frauen- 
bildnis  Lionardoi  in  der  Galerie  Liechtenstein  zu  Wien  aufmerksam. 

«)  Giostra,  I,  55. 

^j  Vasari  erwähnt  als  erste  antikische  Phantasien  des  Quattrocento  die  Cassone- 
BUder  Ddlo  Dellia  II,  S.  148  ff.  —  Vergl.  aber  den  Begriff  der  RomanUk  im  Quattro- 
cento auch  W.  Weisbach  a.  a.  O. 

'")  Das  einzige  Werk,  was  unsre  Behauptung  wiederlegen  könnte,  ist  die 
'„HimmelfahK  Maria"  des  Matteo  Palmieri  in  London,  und  diese  gilt  nicht  mehr  fSr 
eine  eigenhändige  Arbeit  Botticellis.  Übrigens  ist  die  Landschaft  auf  diesem  Gemildc 
interessant  (Qr  die  damalige  Topographie  der  Umgegend  von  Florenz,  Als  solche  ist 
sie  eingebend  bebandelt  von  G.  Lami,  Lezionl  di  Antichitä  Toscane  t  spezialmente 
della  Citti  di  Firenze  etc.     Firenie  1766.     Prebiione,  S.  XXVH— XXVIU. 

^'')  Dass  irgend  ein  des  Nordens  Vertrauter  in  Botticellis  Werkstatt  IbStig  ge- 
wesen ist,  beweisst  unter  andrem  die  Burgstaf&ge  aof  der  Madonna  in  Turin.  Vergl. 
Catalogo  della  Kegia  Pinacottca  di  Torino   1S99.      S.   50,  No.   109. 

fl<i)  Vasari,  H,  S.  629. 

■")  Crowe  ond  Cavalcaselle,  lul.  Ausg.  VII,  S.   III. 

"')  Crowe  und  Civalcaselle ,  Ital.  Ausg.  VII,  S.  4,  —  J.  Meyer,  Jahrb.  d.  kgL 
Pr.  Ks.  XI,  18  nimmt  das  Jahr  I4S0  als  Entstehungsieit  an. 

''J  Aber  alle  naturalistischen  Bestiebungen  Filippinos  auf  Lionardos  Vorbild 
zurückzuführen,  wie  Crowe  und  Cavalcaselle  in  der  italienischen  Ausgabe  ihres  Werkes 
thun,  I.  B.  VII,  S.   3,   S5,  88,  vrill  mir  nicht  richtig  erscheinen 

'^)  „Noli  me  längere"  ond  „Chnslus  und  die  Samariterin". 

'*)  Vasaii,  III,  S.  464,  Anm,  2  wird  sie  Pona  S.  Frediano  genannt,  was  nicht 
stimmt.     Der  Cicerone,  S.  65z,  schreibt  mit  Recht  Porta  S.  Niccolö. 

'*)  Crowe  und  Cavalcaselle,  Ital.  Angabe,  VII,  S.  loi,  Anro.  2  sagen,  dass  die 
Bilder  148z  in  Auftrag  gegeben,  aber  erst  später  und  mit  Hilfe  Raffaellino  del  Garbos 
«.UEgefÜhrt  seien.     Letzterem  muss  ich  widersprechen. 
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~")  Roffaellino  del  Garbo  flbertreibt,  offenbar  nnter  dem  Einüuss  Picro  dl 
Cosimos,  Filippinos  phanlastische  Felsenfonnalionen  lu  ongeJieuerlichcn  Gebilden,  wie 
auf  seiner  „Auferstehnag  Cbristi"  in  der  flarenlincr  Akademie  oder  auf  der  m.  E.  von 
ihm  äusgetUhrten  „Beweinung  Chriiti"  in  der  filteren  Pinahothek  tu  MOncbea  (dort 
Filippino  genanct).  Aber  neben  den  Übertreibungen  Filippinoscbcr  Bildungen  fügt  er 
Doch  Ghirlandajos  und  der  Umbrer  Vorliebe  fUr  möglichst  viele  binter  einander  ge- 
schobene Bergprofile  hinzo.  Die  FaibenUbergSnge  nach  der  Tiefe  zu  lind  hart  und 
unnaturlich,  die  Farben  der  Landschaft  etwas  glasig. 

'^  W.  Bode,  Gruppe  der  Beweinnng  Christi  von  Giovanni  della  Robbia  und  der 
Einlluss  des  Savonarola  auf  die  Entwicklunf;  der  KuDSt  in  Florent.  Jabrb.  d.  kgl. 
preu$s.  KunsU.  1887.     S.  ZI7  ff. 

■"j  Vasari,  IV,  S,   1 1. 

'"j  The  literary  works  of  Leonardo  da  Vinci  compiled  and  ediied  from  the 
Original  ManuscripU  by  Jean  Paul  Ricbter.  London  1883.  I,  §  50$.  CharakteristiKher: 
Lionardo  da  Vinci,  Das  Buch  von  der  Malerei.  Nach  dem  Codei  Vaticanus  heraus- 
gegeben etc.  von  Heinrich  Ludwig.     XV,  §  7g. 

^  Burckhardt  im  Cicerone,  S.  Aul.  S.  754:  „Man  darf  nicht  sagen,  dass  er 
sich  zersplittert  habe,  denn  die  vielseitige  ThStigkeit  war  ihm  Natur,  in  jeder  leistete 
er  das  Höchste". 

*')  Die  treffendste  Charakterisirung  der  Landschaften  Lionardns  find«  »icb  bei 
Tjabrlel  S&iilies.  1453—1519,  Leonard  de  Vinci.  L'artiste  et  Ic  savant.  Essai  de 
biographie  psychologique.     Paris   1S93.     S.  46S — 471. 

s')  Buch  von  der  Malerei,  §  56. 

^)  The  literary  Works,  §  20.  —  Da  Lionardos  Anweisungen  und  Forderungen 
sich  vielfach  wiederholen,  werde  ich  mich  meistens  damit  bcgoügen,  nur  eine  und 
möglichst  die   prägnanteste  Stelle  in  zitireo. 

»')  Buch  von  der  Malerei,  §  16. 

^^)  Buch  von  der  Malerei,  g  15B. 

M)  Buch  von  der  Malerei,  §  28. 

S'j.Buch  von  der  Malerei,  §38. 

^j  Buch  von  der  Malerei,  §  40. 

S")  Buch  von  der  Malerei,  §  58a. 

«>)  L.  B.  Alberli.     Drei  EUcber  über  die  Malerei,  a.  a,  O.  S.  128. 

"')  Seailles,  a,  a.  O.  S,   138:   „faire  cr^r  un  corps  par  une  äme".     438 — 446. 

'^)  The  literary  works,  §   1139:  „11  moto  6  causa  d'ogni  vita". 

**)  The  literary  works,  §  796. 

"*)  The  literary  works,  §  488/9. 

»)  The  literary   works,  §  368—388, 

*J  The  literary  works,  §  591. 

")  The  literary  works,  §  497. 

^  Goethe  in  seinem  Aufsatz  über  das  „Abendmahl". 

*")  The  literary  works,  §§  490,   571,  572.  —  Vasari,  IV,  S.  26. 

"")  The  literary  woiks,  g  657:  „Li  omini  e  le  parole  son  falli,  e  tu  pittore 
non  sapiendo  adoperare  Ic  tue  figure,  tu  se'  come  l'oratore   che   non  sa  adoperare  le 
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1<>1)  Tbc  litenuy  works,  §  65t:    „Cota  bella  moital  pusa  e  Don  d'ute". 

1«)  Buch  von  der  Milerei,  §  804  ff. 

lOa)  Buch  TOD  der  Malerei,  §  918  ff.     The  litenury  worlu,  §  479  ff. 

1«)  Buch  von  der  Malerei,  g§  478«,  b,  467,  474,  464,  477b,  479,  447,  469, 
470,  468,  SIS.  Si6- 

lO!))  Buch  von  der  Malawi:  im  IV.  Band  vod  H.  Ludwig;  zusaminengcstdlt  als 
Sechiter  Teil,  S.  397—441. 

'*•)  GmUvo  UzielU.  Ricerche  Intomo  a  Leonudo  d«  Vind.  I.  VoL,  a.  Anfl, 
Toriao  1S96,  U.  Rom  1884,  U,  S.  9,  überhaupt  S.  2 — aj;  „Sopra  alcani  oiserra- 
zioDi  boUoiche". 

IW)  Buch  ion  der  Malerei,  §  834a. 

••*)  Buch  von  der  Malerei,  §  77, 

100)  The  literaiy  worki,  §  l2lo:  „L'amore  t  tanto  piü  fervente,  quanto  la. 
cognilione  i  piü  certa". 

110)  Buch  von  der  Malerei,  §  509. 

'>')  The  Uterary  work»,  §  295 — 307.  Ich  kann  hier  nur  Einiges  herausgreifen, 
I.  B.  Budi  von  der  Malerei,  §  12S,  1S3,  427,  443,  455,  456,  460. 

»■)  Buch  von  der  Malerd,  §§  87,  91. 

]il^  Gustavs  Uzielli,  Leonardo  da  Vinci  e  le  Alpi.  Torino  1890.  Estratto  dal 
Bollelüno  del  Club  Alpino  Italiaoo.     Vol.  XXm,  N.  S6.     S.   13—18,  S7  u-  «■ 

'1*)  Buch  von  der  Malerei,  g  194. 

"»)  The  lilerary  works,  §  470(1.,  Taf.  XXIX,  XXXIV,  §  605/6, 

"*)  A.  Springer,  Bilder  aus  der  neueren  Kunstgeschichte.  3.  Aufl.  Bonn  18S&. 
S.  312  Hebst  Anm.  9  meint,  dan  Lionardo  sich  diese  SchildemDgen  schrecklicher 
NaturvorgSnge  ausgedacht  habe. 

1")  Buch  von  der  Malerd,  §  40. 

I»)  Buch  von  der  Malerei,  §§  68,  147,  504. 

"•)  The  literary  works,  §  607—609,  Taf.  XXXIV— XXXVII,  XL.  Vergleiche 
Richlers  Anm.  auf  S.  307. 

"0)  Buch  von  der  Malerd,  §  39. 

inj  Buch  von  der  Malerei,  §  67. 

•»»)  The  Ulerary  works,  %  502. 

1»)  Buch  von  der  Malerd,  g  66. 

IMj  Buch  von  der  Malerei,  §  68.  —  Hierhin  gehört  auch  Lionardos  Anweisung, 
Fabelüere  la  entwerfen  (The  literary  works,  §  585),  wöbe!  man  sich  an  die  Bemerkung 
BäcUins  erinnert  (Rudolf  Schick,  Tagebuchaufzeichnungen  aus  den  Jahren  1866,  186S. 
1869  Über  Arnold  Bocklin.  BcrUn  1901.  S.  19),  dass  er  meistens  die  Blumen  erlinde, 
was  kdncswegs  schwer  sei,  wenn  man  sein  Gefühl  hierfllr  geübt  habe;  ja,  er  habe 
dabei  Blüten  komponirt,  die  es,  wie  Botaniker  versicherten,  tbatsKchlicb  gKbe.  Das- 
selbe gilt  von  Böcldins  Landschaften:  Strdtct  man  sieb  doch  dartltier,  ob  das  Motiv 
seiner  „Totcninsel"  vom  Gardasee  oder  aus  Corfti  stamme,  wSbrend  es  fraglich  ist,  ob  er 
überhaupt  diese  Gegenden  besucht  hat.  —  Siaillea  a.  a.  O.  S.  410/41 1  über  Goethes 
iuid  Lionardos  Fähigkeit,  Betrachtungen  genau  im  Gedächtnis  behalten  uod  Phantaaie- 
gebildc  bis  ins  Detail  entwerfen  zo  können.     Ferner  a.  a.  O.  5.  437,  460,  4S2/3. 

■^}  So  mdnte  Baron  von  Liphart,  vergl.  F.  Müller-Walde,  Leonardo  da  Vind. 
S.  64.    Vielleicht   dürfen   wir  noch  näher  die  Gegend  bei  Monlecatini  bezeichnen !  — 
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Uzielli,  Ricerche,  I,  S.  46,  Anin.  erkennt  ia  der  Zeichnung  das  Amo-Thal  unterhalb 
Montelnpo  mit  dem  Monte  Albano  zur  Rechten  und  den  Pisancr  Bergen  im  Hinlergnuid, 
Übrigens  dcht  er  II,  S.  367  einen  See  in  der  Landschaft,  wu  icb  He  Irrtom  bezeichnen 
muu.  Offenbar  hielt  Uzielli  die  ZeichnnoE  de»  enlfernten  Bnscbwerlu  rechts  fttr 
Kihne  mit  Menschen  darin. 

'")  MUUer-Walde,  ».  a.  O.  S.  38:    I472. 

'*')  Ich  erinnere  hierbei  an  die  Beschreibnng  von  Lionardos  Jugendwerlf,  des 
Enlwurfi  filr  einen  fUr  den  KSnig  von  Portufal  bestimmten  Wandteppich,  mit  der 
Dantellung  des  „SSnden&lIs",  Vaiari,  IV,  23:  „dove  cot  penncllo  fece  Lionardo 
di  chiaio  e  scoro  lumeggiato  di  biacca  un  piato  di  erbe  infinite  con  alcnni  animaU, 
cbe  in  vem  paö  diiif  che  in  düigenzs  e  natnraliti  al  mondo  divino  inge^no  ßur  noD 
Ia  poBsa  ä  limile.  Quivi  i  il  fico,  oltra  lo  scortar  delle  foglie  e  Ic  vedate  de'  nimi 
condotto  con  tanto  amore,  che  l'ingegno  ai  amarrisce  solo  a  peniore  come  un  uomo 
possa  avere  tanta  piacenza.  EttI  ancora  nn  palmiiio  cbe  ha  Ia  rotonditi  delle  male 
della  palma  lavorate  con  si  grande  arte  e  marangliosa,  che  altro  che  Ia  paüenza  e 
r  ing^no  di  lionardo  nou  lo  poteva  fare." 

'*^  E.  MUntl,  Leonard  de  Vinci,  l'artiste,  le  penienr,  le  savant.  Paris  1S99. 
S.  49  metnt,  das  Bild  habe  frOher  eine  runde  Fonn  gehabt  Das  wurde  nicht«  an 
der  Komposition  verbessert  haben. 

1**)  Wenn  man  die  pariser  „VerkOndignng"  fUr  Echt  hKIt,  kann  man  die  floten- 
tinische  nicht  dem  jungen  Ridolfo  Ghirlandajo  cnschteibeo,  wie  e*  Lermolieif  thot. 
Die  Galerie  zu  Berlin,   S.  13.   —   Richtiger   setzt   sie  MüUer-Walde   a.  a.  O.   S.  36 

"")  Müller-Walde,  a.  a.  O.  S.  66.  —  Der  Cicerone,  8.  Aufl.  S.  757.  — 
H.  Mackowsky,  Verroccbio.     S.  46. 

^')  Malier-Walde,  a.  a.  O.  S.   137  nimmt  hier  eine  engere  Beziehung  an. 

"^  Buch  von  der  Malerei,  §  671. 

^  Es  sei  hier  eine  Bemerkung  über  Lionardos  Felsenbildangen  dngefUgt:  Die 
steilen  Fonnatiotieti  auf  diesem  Bild  entsprechen  bereits  denen  auf  der  „Gioconda", 
von  denen  man  im  Allgemeinen  hört,  sie  seien  erst  nach  Lionardos  Reisen  in  den 
Dolomiten  des  Friaul  (MOntz,  ».  a.  O.  S.  177)  oder  überhaupt  in  den  Alpen  ent- 
standen. J.  Burckhardt,  Beiträge  zur  Kunslgescbichte  von  Italien,  S.  411.  J.  Stray- 
gowski,  Studien  zu  Leonardos  Entwicklung  als  Maler.  Jahrb.  d.  kgl.  Pr.  Ks.  1895. 
XVJ,  S.  173/4.  —  U.  a.  Non  aber  finden  sich  diese  Felsenbildungen  schon  auf  der 
„Anbetung  der  Könige"  im  Hintergrund,  }a  sogar  auf  der  „Verkündigung"  der 
Uffizicn.  Auf  ihre  Verwandtscbalt  mit  denen  Fra  Filippo  Lippis  und  damit  des 
Treccnto  sei  hiermit  hingewiesen.  Wenn  man  aber  durchaus  nach  Nalurvorbildem 
sucht,  braucht  man  nicht  die  Dolomiten  zu  nennen,  denn  da  Lionardo  sie  meines 
Wissens  niemals  erwilhnt,  so  wird  er  sie  wol  nicht  gekannt  haben.  Dagegen  spricht  er 
vom  Hochapennin  und  vom  Alvemia.     The  literary  Works  §  1064. 

"*)  Buch  von  der  Malerei,  g§  «9,  233,  418,  423. 

*"]  Hat  Lionardo  nach  einem  bestimmten  Verhältnis  der  hellen  Teile  eines  Bildes 
lu  den  dunkeln  geforscht,  wie  es  BücUin  gethan  hat?  Vergl.  R.  Schick  a.  a,  O.  ge- 
legentlich der  Entstehung  des  Petrarca- Bildes. 

I*")  Bereits  Strzygowski  a.  a.  O.  S.  166/7  sUÜt  beide  Bilder  zusammen,  nur  datirt 
er  sie  zu  spät  um   1500.  —  Verwandte  Lichtverleilung  in   der   oberen  BildhJUfte   hat 
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äa  Schmuck  des  ganzen  Saales  macben  sollte,  war  oiTenbar  der  des  Waldesmnem, 
und  zwar  scheint  eine  -weilgehcnde  Wirk  lieh  keitsläuschung  beabsichtigt  gewesen  zu 
sein,  freilich  nur  an  den  WSnden,  deon  das  Bandgeflechl  in  den  Zweigen  der  Äste 
ist  nicht  geeignet,  die  Illusion  des  Realen  zu  steigern.  Gerade  in  Oberilalien  sind 
einige  Beispiele  aus  der  Renaiesancee  rhalten,  die  beweisen,  dass  man  es  liebte' 
lanenrSumc  landschaltlich  auszuschmückea ;  aber  snno  erstreble  dabei  mehr  die  Wirk- 
ung von  Tcppichen  als  der  Wirklichkeit.  Aus  dem  ersten  Viertel  des  XV.  Jahr- 
hunderts stammt  der  Wandschmuck  des  Schlafgemachs  des  Cordinals  Branda  Casliglione 
in  Casliglione  d'Olona,  der  Obstbäume  in  gewissen  Abstünden  von  einander  dar- 
slcUl  und,  als  Rcminisienz  an  antike  Sarkophagrelicfs.  spielende  Pulten.  {Abbildungen 
auf  Tafel  XV— XVI  bei  Diego  Sani'  Ambrogio,  a.  a  O,)  Aus  dem  zweiten  Viertel 
des  Jahrhunderts  stammen  die  Fresken  eines  Zimmers  in  der  Casa  Borromeo  zu  Mailand 
mit  Darstellungen  fröhlicher  (rescllschaften  im  Freien.  Im  dritten  Viertel  des  Quattro- 
cento lässt  Galeazio  Maria  Sforza  einige  Säle  des  mailänder  Kastells  mit  Wäldern  und 
J^den  ausmalen,  denn  er  war  ein  Freund  der  freien  Naiur  und  Img  daher  auch  fUr 
die  Erweilening  des  Parks  Sorge.  (Vgl.  Bcltrami,  a.  a.  O.  S.  280  ff.  und  S.  688.) 
Uieie  Malereien  sind  untergegangen,  aber  wahrscheinlich  halten  auch  sie  mehr  den 
Charakter  von  Teppichen.  Die  Absicht  auf  Wirklicbkeitstäuschung  aber,  die  in  den 
WSnden  der  sogen,  Sala  delle  Asse  ausgedruckt  ist,  lässt  mich  vermuten,  dass  diese 
entweder  bei  einer  späteren  Restauration  ihren  Stil  verloren  haben  oder  wahrschein- 
licher, dass  sie  erst  im  folgenden  Jahrhundert  tu  der  unter  Lionardos  Au&icbt  ent- 
standenen  Gewölbedekoration  hinzugemall  wurden  aus  einem  Geschmack,  wie  er  aus 
Werken  wie  der  Gigantensaal  im  Palazzo  del  Te  bei  Mantua  spricht.  Wir  sehen  hier 
die  AnHnge  des  Barock,  nicht  aber  die  Blüte  der   Renaissance, 

'*^  Ich  kann  nicht  sagen,  welche  Baumart  gemeint  ist,  MUntz  a.  a.  O,  S.  393 
hall  sie  für  Eschen, 

'■**)  H.  Wölfflein,  a,  a.  O.  S.  38  erklärt  auch  das  Verhältnis  der  Figuren  zum  ■ 
Raum,  zur  BUdHäche,  für  mehr  cinqueccntlstisch  als  auf  der  „Madonna  in  den  Felsen". 

1«)  Vasari,   IV,  39. 

1«)  Vasari,  IV,  40. 

"')  The  literary  works,  §  543. 

'^'*)  Freilich  sieht  man  nur  am  Original  das  Licbterspiel  auf  dem  Gesicht  der  Statue, 
dies  huschende  „Helldunkel",  das  den  Eindruck  des  Lebens  hervorruft,  das  aber  b« 
einem  Gipsabzug  erlischt. 

"*)  Der  Übergang  vom  Vorder-  nun  Hinlergrund,  der  den  Früheren  so  grosse 
Umstände  gemacht  hatte,  war  von  Lionardo  bereits  in  seinen  vorbereitenden  Arbeiten 
zur  , .Anbetung  der  Könige"  erreicht  worden.  —  Wölfflin,  a.  a.  O,  S.  35  s^t  über  die 
Landschaft  u.  a. :  „Sie  hat  einen  anderen  Grad  von  RealitSt  als  die  Figur  und  das  ist 
keine  Laune,  sondern  ein  Mittel,  den  Eindruck  des  Körperhaften  zu  gewinnen." 

IW)  Buch  von  der  Malerei,  %  475. 

'")  Ph.  G.  HamerloQ,  Imagination  in  Landscape  Paioling,  London  1887. 
S.   7*/3- 

">")  The  literary  works,  §  669. 

'**)  Edroondo  Solmi,  Leonardo  da  Vinci.     Firenze   1900.     S.   147. 

IM)  Buch  von  der  Malerei,  §   148. 
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1"}  BMch  voa  der  tSalaci,  %  8l. 

!»•)  Buch  von  der  Maler«!,  g  50. 

W)  The  lilerary  works,  §  1193. 

1»)  Bach  von  der  Malerei,  %  56. 

>^  Leonudo  da  Vinci,  Franunenti  letleiari  e  filtraofici  traicelti  dal  Dr.  Edmoado 
Solmi.     Firenie  1899.     S.  V,  EinldluDg  dei  Herausgebers. 

'•")  Vergl.  hiei2u  Carui,  Neon  Briefe  über  LuidschaAiOMlcrel,  «.  »,  O.  S.  105  f. 
—  G.  Uiiclli,  Leonarda  e  le  Alpi,  a.  a.  O.  S.  63/4:  „eni  Kopo  di  Leonardo  fare 
Doa  ricostruzione  esletica  fondata.  aopra  i  metodi  dell'  ajuliri  scientific^".  Lionardoa 
Problem:  „la  creazione  scientifico-artistica". 

1*>)  Es  sei  hierbei  an  die  Worte  Goethea  lu  Eckennana,  30.  April  1S35.  erinnert: 
„Die  Gcgenslttndlichkeit  meiner  Poetie  bin  ich  denn  doch  jener  grossen  AuAnerksam- 
kcit  und  Übung  des  Auges  schuldig  geworden;  sowie  ich  auch  die  daraus  gewonnene 
Kenntnis  hoch  aaiDschlageD  habe." 
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Sechstes  Kapitel. 

Die  Entfaltuiig  nnd  Bluts  der  mittelltallenlschen 
Landschaftsmalerei. 

Die  allgemeine  ftsthetlsche  Wandlung 

vom  Quattrocento  zum  Cinquecento:  Benozzo  Gozzoli, 

Piero  di  Cosimo,  Pra  Bartolommeo. 

Man  kann  Uonaido  da  Vinci  das  grösstc  Genie  der  Kunstgeschichte 
Italiens  nennen  and  mit  gewissem  Recht  alles  Frühere  als  Vorbereitung, 
alles  Spätere  als  Konsequenz  seines  Schaffens  bezeichnen.  Aber  seine 
universale  BedeutuDg  überschreitet  die  Grenzen  unsres  Arbeitsfeldes 
ebensowol  wie  sie  den  histodschen  Entwicklungsgang,  den  wir  seit  dem 
Zeitalter  Giottos  verfolgt  haben,  nicht  eigentlich  bekrOnt.  Wenn  wir 
demnach  vom  Todesjahr  Lionardos  noch  einmal  etwa  ein  dreiviertel 
Jahrhundert  zurfidcbliclcen  und  das  Quattrocento  da  aufsuchen,  wo  es 
seinen  eigentQmlichen  Charakter  üppig  tu  entfalten  begann,  so  geschieht 
es,  um  in  gedrängtem  Zusammenhang  die  Entwicklung  der  ästhetischen 
Anschauungen  von  den  Tagen  Fra  Angelicos  bis  zu  Rafael  in  verfolgen. 
Dass  eine  Art  von  Schulverhältnis  oder,  vorsichtiger  ausgedruckt,  eine 
weitgehende  Beziehimg  bestanden  hat  zwischen  Fra  Angelico,  dem  Sohne 
des  Trecento,  und  Benozzo  Gozzoli,  zwischen  diesem  und  Cosimo  Rosselli 
und  so  fort  zu  Piero  di  Cosimo,  Fra  Bartolommeo  und  t)is  zu  Rafael, 
ist  hierbei  nicht  von  ausschlaggebende!:  Bedeutung.  Der  in  der  Folg« 
dieser  Kflnstlergenerationen  sich  vollziehenden  ästhetischen  Wandlung 
gilt  unser  Interesse.  Den  Naturalisten  und  den  Foetikem  des  Quattro- 
cento haben  wir  gesondert  unsre  Aufmerksamkeit  geschenkt;  wir  werden 
daher  jetzt  als  Schlnssbetrachtnng  gleichsam  den  Durchschnitt  dieser 
Eatnicklungsreihen  klarzulegen  versuchen. 
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Masaccio  und  Fra  Angelico  hatten  sich  aus  der  Manier  des  auageliea- 
den  Trecento  freigemacht  und  die  Landschaft  als  ein  organisches  Ganzes 
für  die  Kunst  erobert  und  ihr  in  allgemeinen  ZOgen  den  Charakter 
mittel  italienischer  Gegenden  gegeben.  Damit  war  in  grossen  Umrissen 
das  Ziel  gewiesen  und  die  trecentistiscbe  WillkOr  gründlich  beseiiigi. 
Nun  hatte  es  gegolten,  den  Rohbau  zu  verkleiden.  War  man  einmal 
auf  die  Landschaft  aufmerksam  geworden,  so  sah  man  bald,  dass  ihr 
nicht  GenQge  gethan  ist,  wenn  ihre  Verhältnisse  einigermassen  riditig 
sind,  sondern  dass  sie  eine  uneodUche  Verfeinerung  zulasst,  ja 
fordert.  Die  Zeit  wissenschaftlicher,  detailirter  Untersuchungen  begann. 
Jeder  ernstlich  strebende  Künstler  wurde  zum  Entdecker  immer  neuer 
NaturschOnh eilen.  Wol  ist  jeder  Kfinstler,  und  sei  er  noch  so  selbständig, 
abhängig  von  einem  gewissen,  seiner  Zeit  eigenen  Empfindungs-  und 
Vorsteltungsvermögen,  das  er  aufnimmt  und  alhnahlig  bereichert;  die 
weitverlstelte  Frage  nach  dem  Verhältnis  zwischen  Kunst  und  Publikum 
wurzelt  hier.  Um  die  Mitte  des  XV.  Jahrhunderts  aber  war  der  über- 
lieferte Schatz  noch  nicht  sehr  gross,  es  fehlte  an  Einheitlichkeit,  es 
war  eine  Übergangs-  und  Lernzeit.  Aus  den  lebendig  puisirenden 
Kräften,  die  den  grossen  Stil  der  Trecentokunst  gesprengt  hatten,  sprach 
es  deutlich  genug,  dass  das  Anschaunngs vermögen,  die  Empfänglich- 
keit der  Sinne  weiter  entwickelt  war  als  das  künstlerische  Ausdrucks- 
vermögen. Das  ganze  Quattrocento  beweisst  im  Grossen  die  Richtigkeit  des 
Goethischen  Satzes:  ,, Etwas  schnell  zu  begreifen,  ist  die  Eigenschaft  des 
Geistes,  aber  etwas  recht  zu  thun,  dazu  gehört  die  Obuog  des  ganzen 
Lebens".  In  den  ersten  Jahrzehnten  des  Quattrocento  musste  das 
Einfachste  erworben  werden,  und  liegt  auch  im  Charakter  der  Natur- 
studien oft  ein  Vergessen  des  Wesentlichen  und  eine  Neigung  zum  Zu- 
billigen, so  bedeutet  doch  in  solchen  Zeiten  jedes  Streben  nach  nenem 
Detail  einen  Zuwachs  des  Gesam mtver mögens  der  Kunst. 

Daher  beansprucht  auch  Benozzo  Gozzoli  einen  Platz,  wo  es  ^ch  um 
die  Landschaftsmalerei  Toskanas  handelt  Ihn  mühte  keine  der  grund- 
legenden Entdeckungen  seiner  Zeit  ernstlich,  er  eignete  sich  aber  mit 
leichtem  Verständnis  die  Resultate  der  Naturalisten  an  und  verallgemeinerte 
sie.  Er  ist  eins  jener  geltUligen  Talente,  die  dem  Durchschnitt  ihrer  Zeit 
entsprechen  und  sich  daher  des  allgemeinen  Wohlwollens  erfreuen.  An 
Benozzos  wachsendem  Reichtum  von  Details  kann  mau  gradartig  das 
Können  der  Mater  und  den  Geschmack  des  Publikums  messen.  Er 
begann  in  Montefalco  als    der  Schüler  Angelicos,    als    der    Enkelschfller 
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des  Trecento,  und  er  endigte  in  Pisa  seine  KUnstlei  lauf  bahn  als  der 
Mann,  der  bei  oberflächlicher  Betrachtung  wol  den  Anschein  erwecken 
kann,  als  habe  er  alle  Konsequenzen  der  Kunstentwicklung  des  XV.  Jahr- 
hunderts, das  er  voll  durchlebt  hat,  gezogen,  als  fordete  die  harmonische 
Ausgestaltung  seiner  Kräfte  geradezu  den  Vergleich  heraus  mit  Rafael.^) 

Wie  verwandt  die  Anfänge  seiner  Kunst  dem  Charakter  des 
XIV.  Jahrhunderts  noch  sind,  zeigt  die  erste  landschaftliche  Darstellung, 
die  er  in  S.  Francesco  £u  Montefaico  gelegentlich  der  „Stigmatisation" 
gegeben  hat.  Die  Szenerie  bt  ohne  jedes  Naturstudium  aus  dem  Kopf 
gemalt  und  unterscheidet  »ch  nicht  sehr  von  dem  frQher  erwähnten 
Fresko  im  Refektorium  von  S.  Croce  zu  Florenz.  Die  Felsen  zeigen 
jene  schroETe,  unnatürliche  Gestalt,  die  besonders  Ghiberti  aus  der  ab- 
sterbenden Formenwelt  des  Trecento  in  das  neue  Jahrhundert  hinflber- 
genommen  und  damit  wie  mit  manchem  andern  landschalUicben  Detail 
der  vorwärtsstrebenden  Bewegung  der  JQngeren  unnötige  Verzögerung 
bereitet  hat.  Eine  Schlucht,  die  die  Felsen  des  Hintergrundes  zerklüftet, 
setzt  sich  vom  als  Erdspalte  fort  und  trennt .  die  Zelle  des  Heiligen  zur 
Linken  von  der  Klostersiedelung  auf  der  rechten  Seite.  Aber  ein  Baum- 
stamm, die  wohlbekannte  Reminiszenz  aus  der  alten  Zeit,  überbrückt 
den  klaffenden  Erdriss.  Verstreute  Banmgruppen  sehen  wir  und  Wege, 
die  unsre  Blicke  spazieren  führen.  Es  ist  die  Freude  an  der  Ver- 
deutlichung  der  Topographie,  die  zu  den  Merkmalen  der  späteren 
Trecentokunst  gehört,  wie  überhaupt  alles,  was  wir  seiner  Zeit  über 
das  ausgehende  XIV.  Jahrhundert  sagten,  auf  diese  Landschaft  passt: 
sie  spricht  mehr  zum  Verstand  als  zu  den  Augen,  Man  kann  diesen 
altertümlichen  Anfang  der  Landschaftsmalerei  Benozzos  einen  Zufall 
nennen,  aber  einen  lehrreichen,  denn  er  wirft  auf  den  Ernst  seines 
Strebens,  immer  nur  sein  Bestes  zu  geben,  ein  schlechtes  Licht  Die 
Nalurschildeiungen  der  unteren  Freskenreiheo  bedeuten  einen  so  grossen 
Fortschritt,  ja  einen  solchen  Sprung  in  seiner  Entwicklung,  dass  man 
annehmen  darf,  dem  jungen  Künstler  war  seine  Zeit  für  eine  gründ* 
liehe  Durchführung  der  oberen  Freskenreihen  zu  kostbar  und  er  sparte 
seine  Überraschungen  und  augenfälligen  Beweise  seines  Talents  für  den 
imteren  und  leichter  zu  überblickenden  Streifen  der  Darstellungen  auf. 

Benozzos  Fortschritt  als  Landschaftsmaler  ist  in  der  unteren  Reihe 
der  Fresken  ein  Wachsen  innerhalb  der  von  Angeüco  gesteckten  Grenzen. 
Die  Raumbildung  auf  der  „Vertreibung  der  Dämonen  aus  Arezzo"  ent- 
spricht der  vom  Frate  geübten,  wir  erinnern  nur  an  das  nächstliegende 
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Beispiel,  die  Predella  in  der  Pinakothek  zu  Perugia  mit  der  „Errettung 
der  unschuldig  Verurteilten".  Zur  Rechten  führt  die  Stadtmaner  mit 
ihren  Tflnnen  schräg  in  die  Bildtiefe,  ein  unfehlbarer  PerspektiWeiter. 
Das  Land  vor  der  Stadt  ist  durch  grflne  niedrige  Hecken  in  Rechtetie 
geteilt  und  so  die  Oberleitung  von  Vorder-  zu  Mittelgrund  mit  pein- 
licher Genauigkeit  durchgeführt *)  Einige  Bäume,  darunter  die  uns 
durch  Angel  ico  vertraute  schlanke  Cypresse  mit  dem  omgebf^enes 
Wipfel,  verstärken  die  Andeutung  in  die  Tiefe,  wo  eine  Kette  von 
Bergen  das  Thal  begrenzt,  Sie  haben  etwas  vom  Charakter  der  s&d- 
toskanischen  Hoben,  obwol  sie  an  die  angelesken  Maulwur&hügel  erinnern 
und  auch  deren  von  der  Spitze  strahlenförmig  herablanfende  Stricbel- 
Zeichnung  zdgen.  Mit  kleinen  Baumgruppen  und  leuchtenden,  hodi- 
getürmten  Ortschaften  ist  die  Feme  weiter  ausgeschmQckt,  und  Wolken 
ballen  sich  am  blauen  Himmel.  Es  ist  nichts,  was  sich  nicht  von  Fra 
Angelico  herleiten  liesse,  nur  kündigt  sich  hier  bereits  eine  Neigung  za 
übermllssiger  Anbringung  von  Details  an,  die  Ober  die  Aasdrucksweise 
des  MOnchs  hinausgeht 

Als  eine  dritte  Stufe  des  Entwicklungsganges  Benozzos  als  Land- 
schaflers  kann  man  die  „VOgelpredigt"  und  die  hiermit  zu  einem  Ge- 
mälde verbundene  Darstellung  einer  Gesandtschaft  der  Bürger  von 
Monlefalco  an  den  heiligen  Franz  bezeichnen.  Angelico  bereits  halte 
sich  bemüht,  bestimmte  Gegenden  wiederzugeben;  es  überrascht  daher 
nicht  zu  sehen,  wie  sein  Schüler  die  durch  den  Gegenstand  g^ebene 
Gelegenheit  zu  einem  Landschaftsporträt  ergreift  und  die  Szenerie  getreu 
nach  der  Natur  schildert  Er  wählt  einen  Standpunkt  westUcb  von 
Montefaico,  sodass  wir  das  Stadteben  und  das  breite  Thal,  das  der 
imposante  Monte  Snbasio  im  Osten  begrenzt,  vor  uns  haben.  Die 
Oberleitung  vom  Vordergrund  nach  hinten  ist  durch  die  HQgelsenkung 
nicht  ganz  glücklich  verdeutlicht,  Links  in  der  Ebene  erblicken  wir 
Bevagna  im  Kranze  seiner  Mauern,  wie  es  noch  heut  demjenigen  ent- 
gegenscbimmert,  der  von  dem  „Balkon  Umbriens"  die  herrliche  Aussicht 
geniesst  Die  gartenartige  Einteilung  des  Thals  leitet  über  zum  breiten 
Bergmassiv  des  Subasio,  auf  dessen  faltenartigen  Auslänfem  zur  Linken 
Assisi  gelagert  bt  mit  den  Mauermassen  von  S.  Francesco  und  über- 
ragt von  seinem  Kastell.  Rechts  weiter  unten  liegt  Spello,  wahrend 
Foligno  verdeckt  wird  durch  die  Mauern  Montefalcos.  Als  Landschafts- 
bild betrachtet,  mutet  diese  in  kalten  ins  Graue  gehenden  Farben  ge- 
haltene Natnrschildeiung  wenig  an,   und  doch  fehlt  ihr  nicht  der  Reii. 
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Der  KOnstler  hat  sich  mm  ersten  Mal  über  den  ihm  aberlieferten 
Fonnenschatz  hinw^;ge8et£t  und  selbständig  die  Natur  um  Rat  gefragt. 
Dass  der  sinnliche  Eindruck  nicht  die  entsprechende  Wiedergabe  ge- 
funden hat,  dass  uns  das  Bild  matt  eracheiut,  war  die  Schuld  der  dem 
Künstler  geläufigen  Wasserfarbeotecbnik,  die  es  ihm,  wie  allen  in  der 
Schulung  der  Trecentisten  ausgebildeten  Malern,  vervehrte,  die  Farben- 
stärke lünreichend  zu  nOaDELren:*)  das  Blau  der  Feme  wirkt  gelbst  in 
Benozzos  letzten  Werken  in  Pisa  so  körperhaft  oder  richtiger  ges^ 
körperlos  wie  das  schwächliche  Grttn  der  Cypressen  im  Vordergrund. 
Wer  vor  diese  Fresken  in  Montefaico  tritt  mit  dem  frischen  Ein- 
druck der  Werke  Giottos  in  Assisi  wird  die  nahe  Beziehung  zwischen 
beiden  Zyklen  empfinden,  und  es  ist  wol  darauf  hinzuweisen,  dass 
Benozzo  niemals  wieder  so  streng  komponirt  hat  wie  in  diesen  Jugend- 
arbeiten. *)  Benozzo  Gozzoli  hat  keine  Monumentalkunst  erstrebt ;  selbst 
hier,  wo  er  den  alten  Meistern  ehrfllrchtig  folgt,  offenbart  er  sein 
Naturell,  indem  er  eine  gemeinsame  architektonische  Umrahmung  seiner 
Fresken  vergisst.  Die  bezaubernde  Stillosigkeit  des  Wandschmuckes  der 
Kapelle  der  Medici  hat  hier  ihre  Vorstufe.  Und  lassen  wir  unsre 
Gedanken  weiterschweifen  nach  S.  Gemignano  und  Pisa,  so  fällt  uns 
ein  Zweites  auf:  das  Verhältnis  der  Figuren  zur  Bildfläche  ändert  sich 
im  Laufe  der  Entwicklnng,  sie  werden  kleiner,  die  Umgebung  spielt 
eine  grossere  Rolle,  die  Bildanschauung  Piero  di  Cosimos  wird  vor- 
bereitet. War  ihm  in  Montefaico  noch  die  Erzählung  der  Legenden 
die  Hauptsache,  die  Umgebung  nichts  als  Szenerie,  so  wandelt  sich 
seine  Vortragsweise  bald  aus  dem  breiteren  epischen  Grundton  des 
Heidenzeitalters  der  Kunst  in  den  beweglicheren,  unterhaltenderen  der 
Novelle,  und  da  der  Vordergrund  doch  gewisse  Vonechte  beansprucht, 
so  fällt  der  Umgebung  oft  eine  Rolle  zu,  bei  der  der  Künstler  mit 
ganzem  Herzen  ist.  So  entstehen  Benozzos  gepriesene  Architektur-  und 
Landschaftsbilder  mit  ihren  Staffagen.  Der  einstige  ScbSler  Ghibertis 
hat  fOr  architektonische  Phantasien  besonderes  Interesse  gehabt,^)  denn 
als  er  im  Jahte  I452  seine  Aufträge  in  Monte&lco  erledigt  und  in 
Viterbo  das  Leben  der  heiligen  Rosa  darzustellen  hatte,")  wusste  er 
manchen  neuen  Gedanken  in  den  Gebäuden  seiner  Szenerien  mitzuteilen, 
während  er  nicht  ein  einziges  Mal  eine  Landschaft  anbrachte.  Aber 
diese  Zeit  hat  seinen  Blick  fllr  die  Natur  verfeinert,  und  seine  Freude 
an  der  Buntheit  der  Welt  fand  die  geeignete  Gelegenheit,  sich  zu 
äussern,  als  er  wenige  Jahre  später  den  Auftrag  erhielt,  die  Hauskapelle 
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der  Medici  in  ihrem  floreDtiner  Palast  mit  der  Darstellung  der  Reise 
der  heiligen  drei  Könige  zu  schmOcken. 

Wenn  von  der  Landschaftsmalerei  des  Quattrocento  gesprochen 
wird,  steigt  in  der  Erinnerung  der  Meisten  dieses  Werk  Benozzos 
herauf,  und  es  gilt  allgemein  als  charakteristischer  Ausdruck  des  Namr- 
gefahls  jener  Zeit.  Wir  werden  bei  näherer  Betrachtung  finden,  dass 
diese  an  und  für  sich  unrichtige  Meinung  eine  historische  Lehre  enthält. 
Benoz£o  wollte  an  so  bedeutender  Stelle,  wie  es  die  Hanskapelle  der 
Medici  war,  seine  ganze  Kraft  aufbieten,  um  sich  die  Gunst  der  mäch- 
tigen Familie  zu  erhalten,  er  wollte  nicht  gern  irgend  einen  glOcklichen 
Einfall  verschweigen,  sondern  mit  dem  ganzen  Reichtum  seiner  Phanlasie 
blenden.  Aber  seine  Masslosigkeit  wurde  für  den  Bau  seiner  Land- 
schaft verderblich,  und  die  Raumbildung  zeigt  gegenüber  den  strengen 
Bemflhungen  in  Montefalco  einen  Rückschritt,  Die  Fresken  wirken 
wie  ein  kostbarer  Teppich,  der  die  Wände  verdeckt,  nicht  illusionistisch 
den  Raum  erweiternd,  wie  etwa  die  bekannte  Gartenszenerie  in  der 
Villa  der  Livia  in  Ptimapotta  bei  Rom.  Diese  künstliche  Zusammen- 
sIelluDg  von  Berg  und  Thal  ohne  einheitlichen  Augenpunkt,  dieser  Ver- 
zicht auf  die  Wirklichkeit  hat  ein  Märchenland  erstehen  lassen,  das 
aber  nicht  künstlerisch  begründet  und  gerechtfertigt  erscheint.  Freilich 
mochte  ihn  die  Aufgabe,  die  Reise  der  drei  heiligen  KSnige  darzustellen, 
verwirrt  haben.  Gentile  da  Fabriano,  dessen  Marchenpracht  es  wett- 
eifernd zu  übertreffen  galt,  hatte  die  Anbetung  der  KSnige  zum  Hanpt- 
thema  seines  Bildes  gemacht  und  ihre  Reise  in  den  Hintergrund  verlegt. 
Benozzo  aber,  der  einen  an  sich  sehr  engen  Kapellenraum  möglichst 
ausschmücken  wollte,  und  der  perspektiveerzwingenden  Wirkung  der 
LinienUberschneidungen,  die  er  den  Naturalisten  abgelernt  hatte,  alles 
zutraute,  nahm  sich  einen  jener  glänzenden  Umzüge,  die  zu  Epiphanias 
durch  die  Strassen  drängten,  zum  Votbild,  fUgte  die  Porträts  des 
medicäischen  Kreises  hinzu  und  komponirle  eine  lustige  Landschafts- 
phantasie herum.  Noch  einmal  wirkt  die  Sacra  Rapptesentazione  auf 
die  bildende  Kunst  ein,^  und  wie  sich  im  Gegenstand  Trecentistisches 
und  Quattrocentistisches  berühren,  so  auch  in  der  Art  der  Darstellung, 
in  welcher  das  alte  Kulissen  System  wieder  auflebt. 

Es  ist  mislich,  ein  so  anmutiges  Werk  zu  zergliedern,  aber  lehrreich. 
Der  unzertrennbar  enge  Zusammenhang  beider  Jahrhunderte  tritt  nie  klarer 
hervor  als  hier.  Wir  wandeln  noch  immer  den  Weg,  der  sich  uns  mit 
Duccios  „Einzug  Chrisii  in  Jerusalem"  erschloss.   Man  sehe  einmal  ab  von 
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den  Porträts,  gewissen  VerkflrzungeD,  geschickten  Details  u.  s.  t.  —  das 
sind  Frflchte,  die  dem  Künstler  leif  in  den  Sdioss  gerallen  sind  —  so  sieht 
man,  wie  altettQmlicb  das  Ganze  ist.     Die  Landscliaft  ist  ein  alleiliebstes 


Bcnoizo  Goiioli,  Reise  der  hl.  drei  Könige,     (.■ausschnitt) 
Fresko  im  Falazzo  Riccardi  zu  Floren«.     Nach  Originalpholograpliie  von  Alinari. 

Gemisch  von  unzähligen  alten  Kulissenstücken.  Ein  Niccolö  Gerint  hätte 
die  Felsen  nicht  kQnstlicher  unter  die  FUsse  seiner  Figuren  fügen  können, 
wenn  er  auch  das  Verhältnis  zur  Umgebung  mehr  verfehlt  haben  würde; 
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und  wie  altertttmlich  wirkt  die  Art,  ein  Dickicht  zu  malen,  wo  die 
Felsen  aufhören,  dahinter  aus  tieferer  Zone  eine  Palme  aufsteigen  zu 
lassen,  dann  wieder  eine  PelsenDberschneidung  und  zuletzt  noch  Thaler 
und  Berge  zu  zeigen.  Das  Prinzip  dieser  Szenerie  erinnert  uns  an  die 
Kindheit,  wo  man  Landschaften  matt  mit  einer  jeder  Wahrscheinlichkeit 
spottenden  Fülle  von  Linieoäberschaei düngen  und  dem  ganzen  Reichtum 
soeben  erworbener  botanischer  Kenotaisse.  Der  umständliche  Aufbruch 
des  prächtigen  Zuges,  der  auf  gewundenen  Felsenwegen  herabkomrat 
und  sich  allmahlig  in  stattlicher  Breite  aufreiht  und  in  Bewegung  setzt, 
wobei  genug  Gelegenheit  zu  Jagd  und  allerhand  Kurzweil  bleibt,  giebt 
der  Landschaft  die  Richtschnur,  wo  sie  sich  auszubreiten  hat,  und  ^fo 
etwa  ein  Gehölz  gut  wirkt  als  Hintergrund  für  einige  Porträtgruppen. 
Dann  öffnen  sich  Ausblicke  zwischen  unmöglich  geformten  HOgcIa  auf 
entfernte  Thaler  und  freundliches  Gartenland,  Allenthalben  wechselt 
Felsen-  und  Flachlandschaft  ab,  auch  eine  schöne  Hflgellehne  mit 
Bäumen  hebt  sich  wol  einmal  gegen  eine  blaue  Bergfeme  ab.  Hier 
schliesst  eine  Rosenhecke  mit  weissen  BlQten  den  Vordergrund  gegen 
den  fatalen  Mittelgrund,  dort  ragt  aus  dem  Gewirr  eine  Tanne,  zehn- 
mal  höher  als  ihre  Schwestern,  in  die  helle  Luft,  dort  wieder  starren 
kleine  Baumkronen  auf  langen,  dünnen  Stämmen  gen  Himmel,  dort 
verfolgt  ein  Leopard  ein  Reh  in  den  Wald,  und  dort  haschen  sich 
Vögel.  Das  alles  erinnert  an  das  Trecento,  und  wir  bekommen  den 
Eindruck,  als  habe  Benozzo  niemals  Detailstudien  gemacht,  sondern 
sich  auf  sein  Gedächtnis  und  seine  Phantasie  verlassen.  In  seinem 
reichen  Pflanzen-  und  Baumwuchs  begegnen  wir  nicht  einer  AnormalitSt, 
nicht  einer  Spur  jener  individuellen  Natur- Bildungen,  die  unsre  Auf- 
merksamkeit fesselten.  Diese  Idealformen  verdanken  ihre  Entstehung 
nicht  dem  unmittelbaren,  frischen  Eindruck,  sie  entstammen  den  Reflek- 
tionen  eines  rührigen,  aber  obertllch liehen  Menschen.  Das  Wort  „Natur" 
ist  auf  diese  Landschaft  Benozzos  nur  in  einem  ganz  beschränkten 
Sinne  anzuwenden.  Und  gerade  hier  will  der  Künstler  den  Schein 
erwecken,  als  sei  er  bei  den  strengen  Naturalisten  seiner  Zeit  in  die 
Schule  gegangen.  Er  sucht  den  unendlichen  Reichtum  seiner  Details 
perspektivisch  zu  klären,  indem  er  wie  ein  rechter  Doktrinär  Bäume 
in  verschiedenen  Gründen  seiner  Landschaft  anbrii^,  die  als  Raum- 
faktoren dienen  und  den  Blick  über  alle  Irrtümer  hinweg  imd  sieber  in 
die  Tiefe  leiten  sollen.  Da  aber  diese  botanischen  Normalexemplare  wie 
Riesen  aus  ihrer  Umgebung  hervorragen,  so  häufen  sie  die  Verwiming, 
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denn  jeder  Versuch,  in  eine  derartige  Ideal landschaft  nachträglich  eine 
Art  Logik  hineinzubringen,  scheitert  an  der  Planlosigkeit  der  ersten 
Anlage. 

Denkt  man  in  der  Kapelle  des  Patazzo  Medici-Riccardi  an  Benozzos 
Werke  in  Montefalco  und  Viterbo  zurück,  so  wird  man  zu  der  Frage 
gedrSngt:  woher  kommt  hier  plötzlich  diese  äberlaute  Freude  an  Fracht 
und  festlichem  Leben,  dieser  Pseudonatural ismus  und  dabei  der  unver* 
gleichliche  Zauber,  den  dies  verspätete  Trecentowerk  immer  wieder 
ausübt?  Wer  auf  dem  Wege  zum  ehemaligen  Palast  der  Medici  am 
Baplisterium  vorbeigegangen  ist  und  auf  Ghibertis  ,, Pforten  des  Para- 
dieses" einen  Blick  geworfen  hat,  findet  die  Erklärung.  Im  Jahre  1452 
waren  die  Flflgel  der  östlichen  Bap liste riumsthUr  fertig  geworden,  und 
als  Benozzo  nach  längerer  Abwesenheit  nach  Florenz  zurückkehrte,  sab 
er  das  Werk  vollendet,  an  dem  er  selbst  in  seinen  jungen  Jahren  mit- 
gearbeitet hatte.^  Hier  sah  er  Landschaften,  die  nur  aus  Kulissen  be- 
standen, giotteske  Felsen,  die  nach  den  Bedarfnissen  der  Handlung 
aufgetürmt  waren,  nicht  nach  Naturgesetzen,  und  hier  die  sEilbirtea 
Bäume,  die  Palme,  die  Tanne  und  den  Laubbaum,  der  alles  bedeuten 
kann;  hier  sah  er  als  oberstes  Gesetz  künstlerischen  Schaffens  das 
Streben  nach  formaler  Schönheit,  nach  einer  gl  eich  massigen  Füllung  der 
Bildflache.  ^)  Benozzo  besass  kein  ausgeprägtes  Stilgefühl,  er  sah  nicht, 
dass  in  der  Konsequenz  der  Naturalisten  wie  in  der  Ghibertis  die 
künstlerische  Wahrheit,  der  Stil,  liege,  dass  aber  aus  der  Vermengung 
beider  Anschauungen  eine  Unwahrheit  ensteben  müsse.  £r  vergass, 
was  er  bei  Angelico  gelernt  und  in  seinen  Jugendwerken  weiter  durch- 
geführt hatte,  und  folgte  noch  einmal  dem  älteren  Meister.  So  erklärt 
sich  die  Unterbrechung  in  Benozzos  Entwicklung  als  Landschaftsmater. 
Aber  im  Verlauf  seiner  Arbeit  kommt  er  selbst  wieder  von  seinem 
alten,  neuen  Vorbild  ab,  und  die  zuletzt  entstandenen  Teile  am  Fenster 
mit  dem  Spiel  der  Engel  zeigen,  dass  er  sich  auf  sich  selbst  besonnen 
hat  und  eine  Landscbaftsdarstellung  erstrebt,  die  weniger  willkürlich  ist 
und  doch  vom  Können  des  Malers  zeugt.  Die  späte  Frühlingspracht 
eines  toskanischen  Thals  giebt  ihm  manches  Motiv.  Der  Boden  ist 
sorglich  gartenartig  eingeteilt,  Gebüsche  und  Gehölze  in  munterem  Hell- 
g;rUu  wechseln  ab,  weiterhin  leuchten  Gehöfte  unter  Palmen-  und  Frucht- 
bäuroen,  in  der  Feme  säumen  bewaldete  Ufer  das  Meer  ein,  auf  dem 
Schiffe  gleiten.  Hier  muss  es  eine  Freude  sein  zu  leben,  und  die  Engel, 
die   aus  den  Wolken   anbetend  herniedeischweben,   wollen   sich   ihren 
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Geschwistem  gesellen,  die  lustig  zwischen  dea  vollea  Rosenböscheo 
sich  tummeln  und  Kränze  und  Guidaaden  winden,  die  Geburt  des 
Christuskindea  zu  feiern.  Hier  ist  Ghibertis  Einfluss  weniger  zu  spOren. 
Benozzo  mochte  erkannt  haben,  dus  mit  den  Mitteln  des  Bildhauers, 
wenn  man  sie  in  der  Malerei  anwandte,  nicht  ans  Ziel  zu  kommen  sei^ 
und  er  studirte  wieder  seine  eigentlichen  Benifsgenossen.  Darum  sind 
Raumbildung  und  Grössen  Verhältnisse  hier  besser  als  auf  den  andern 
Wänden  der  Kapelle,  und  die  Formen  sind  freier,  obwol  sie  noch  regel- 
mässig genug  sind.  Aber  die  botanische  Nonnalbildung  gehOrt  zum 
Charakter  der  Mitte  des  XV.  Jahrhunderts,  und  erst  das  letzte  Viertel 
des  Quattrocento  sucht  und  findet  ein  Widerapiel  romantischer  Empfin- 
dungen auch  in  der  Natur. 

In  der  zuletzt  angedeuteten  Richtung  schreitet  Benozzo  weiter  in 
seinen  Fresken  in  S.  Agostino  und  im  Dom  zu  S.  Gemignano.  Zwar 
sind  die  Landschaften  hier  SQchtiger  ausgeführt,  u^d  eine  Szenerie  wie 
diejenige  auf  der  Begegnung  des  heiligen  Äugustin  mit  dem  Kinde  am 
Meer  ist  durchaus  alterlümlich  und  verfehlt;  aber  im  Allgemeinen  igt 
der  Hebliche  Charakter  der  toskanischen  Landschaft,  wie  gerade  der  um 
S.  Gemignano,  getroffen.  Die  FOlle  der  Details  ist  gemässigt  und  mehr 
konzentrirt,  die  Ausblicke  in  immer  neue  Femen  sind  beschrankter,  die 
Klittelgründe  einheitlicher  behandelt,  und  die  Hohen  runden  sich  besser. 
Naturschilderungea  wie  die  auf  der  „Abreise  des  jungen  Augustin  von 
Rom"  wirken  anheimelnd,  ja  den  „lesenden  Augustin"  konnte  maa  in 
höherem  Sinn  ein  Landschaftsbild  nennen:  Der  Heilige  hat  sieb  unter 
einem  stattlichen  Feigenbaum  niedei^elassen.  Über  einer  Rosenhecke, 
die  den  Vordergrund  abschliesst,  sehen  wir  eine  Wiese,  über  die  einige 
Schlängelw^e  in  den  Hintergrund  führen,  wo  eine  Gruppe  alter  Stein- 
eichen am  Fuss  eines  Hügels  steht.  Weiterbin  leuchten  Gehöfte  aus 
dem  Grün,  und  frisches  Laubwerk  schmiegt  sich  an  den  Fuss  der  in 
die  Ferne  sich  erstreckenden  Hügelkette.  Aus  einem  solchen  Bilde 
Beno3zos  spricht  kein  tiefes  sympathetisches  Naturgefühl,  und  keine 
schwungvolle  Auffassung  belebt  es,  aber  eine  gewisse  bürgerliche  Be- 
haglichkeit, etwas  Sonntägliches  liegt  darin.  In  andren  Darstellungen, 
wie  dem  „Martyrium  des  belügen  Sebastian"  in  der  Pieve,' kommt  freilidi 
wieder  die  Freude  an  botanischer  Rcgelmässigkeit  zum  Ausdruck,  und 
diese  Palme,  Cypresse,  Tanne,  Feige  u.  s.  f.  erinnert  den  modernen 
Beschauer  gar  zu  sehr  an  Stücke  aus  einer  Spielschacbtel.  Die  Freude 
an  der  Normalfoim   verhindert  den  Künstler,  einen  ordentlichen  Wald 
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wiederzogeben,   es  bleibt  stets  bei  der  AofreihuDg  eioEeloer  Exemplare, 
oder  Buschwerk  muss  dafHr  eintreteD. 

Beoozzos  Buntfarbigkeit  fSllt  In  S.  Gemignano  besonders  anfl  Der 
weissgraue  Vordergrund  mit  den  grfinen  Kräutern,  das  starke,  lichte 
Grün  der  Wiesen  und  Baume,  das  ungebrochene  Blau  des  Himmels  mit 
den  weissen  Wolkenstreifea  darüber,  der  Mangel  jeglichen  Lufttons  ver- 
raten den  konventionellen  und  unentwickelten  Farbengeschmack  Benozios. 
Die  Herkunft  dieser  koloristischen  Mängel  aus  dem  Trecento  wnrde  vorhin 
betont,  aber  Benouo  bat  die  traditionellen  Unbeholfenheiteo  in  Nichts 
gemildert,  sondern  ist  noch  hinter  Fra  Angelicos  Landschaftsfarben 
zurückgeblieben.  Er  war  und  wnrde  immer  mehr  der  Malei  der  grossen 
Wände,  und  eine  reiche,  bunte  Dekoration  galt  ihm  mehr  als  ein  vor- 
nehmer Gesammtton  oder  wenigstens  als  eine  sorgliche  Abwägung  der 
Farben  unter  einander. 

Als  Maler  der  grossen  Wände,  der  den  umfassendsten  Aufgaben 
unerschrocken  entgegentritt,  ist  er  durch  sein  Hauptwerk,  den  Freskeu- 
lyklus  des  pisaner  Camposanto,  bekannt  Selbst  Vasari,  der  wahrlich 
in  dieser  Hinsicht  nicht  eifersächtig  zu  sein  brauchte,  nennt  launig 
diesen  Auftrag  der  Pisaner  „schaudererregend"  and  selbst  für  eine 
Legion  von  Malern  beängstigend,'*)  Benozio  ist  mit  viel  Humor  an  die 
Riesenarbeit  gegangen  und  hat  auf  das  unterhaltendste  die  Geschichten 
aus  dem  alten  Testament  zu  erzählen  begonnen.  Die  gehobene  Stimmung 
kam  Anfangs  auch  den  Landschaften  zu  Gute,  und  diejenige  auf  dem 
Noah-Bild  darf  man  wol  seine  beste  nennen.  Allmählig  aber  erlahmte 
sein  Interesse  an  dieser  Arbeit,  und  die  Szenerien  —  freilich  zuerst 
nur  die  landschaftlichen  —  übeiliess  er  den  Gehilfen,  die  seine  An- 
gaben vergröbert  nnd  schematisirt  haben.  Selbst  die  Technik  wird  zuletzt 
immer  handwerksniässiger,  wie  man  aus  einem  Vergleich  der  C^ressen- 
darstellungen   auf  den   ersten   mit   denen  der  spateren  Werke  erkennt 

Nachdem  wir  schon  in  früheren  Landschaften  Benozzos  manche  Ge- 
dankenlosigkeit bemerkt  haben,  kann  es  nicht  überraschen,  wenn  man 
selbst  auf  Werken,  die  bereits  dem  letzten  Drittel  des  Quattrocento 
angehCren,  trecentistischen  Überbleibseln,  wie  es  diese  weissen  oder 
rötlichen  Felsen  sind,  begegnet.  Aber  die  naive  Heiterkeit  so  vieler 
andrer  Zerstreuungen  lässt  uns  nicht  dabei  verweilen,  sondern  lockt  uns 
von  einem  Detail  zum  nächsten.  Die  verschiedenen  Vorgange  auf  einem 
Bilde  sind  nidit  durch  Kulissen  getrennt,  sondern  Alles  spielt  sich  vor 
einem   einheitlichen,    weit    gedehnten   Hintergrund   ab,    der   lediglich 
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Zutbat  und  Dekoration  bleibt  Stimmungselemente  fehlen,  obwol  die 
durch  chemische  Prozesse  aus  dem  Bläulieben  ins  Rötliche  verwandeltes 
Wolkenstreifeo  mancher  Bilder  im  eisten  Augenblick  an  den  bescheidenea 
Versuch,  SouDeuuntei^angseffekte  wiederzugeben,  denken  lassen. 

fienozzo  besass  kein  tiefes  NaturgefOhl,  sonst  waren  die  Details  seiner 
landschaftlichen  VordeigrQnde  nicht  so  nichtssagend.  Fernblicke  Ober 
weite,  schön  angebaute  Thäler  sind  seine  überall  wiederkehrenden  Reiz- 
mittel, die  er  zuweilen  dadurch  steigert,  dass  der  Blick  unter  den  Kronen 
seiner  schlanken  Baume  sie  wie  hinter  einem  Gitter  suchen  muss.  Wirklieb 
anheimelnde  idyllische  Züge  sind  selten,  da  er  niemals  das  Individuelle 
in  der  Natur  beobachtet  hat.  Es  bleibt  bei  dem  einmal  gewonnenen 
Typus.  Nur  wenn  in  der  Feine  aus  dunklem  Laub  eine  Villa  schimmert, 
dOrfen  wir  wirklich  Neues  erwarten,  denn  Rtr  die  Architektur  hatte  er 
die  Neigung  und  Begabung,")  die  ihm  als  Landschaftsmaler  fälschlich 
nachgesagt  wird. 

Die  Architektnrkulissen,  die  er  in  den  Vordergrund  seiner  ausser- 
ordentlich breiten  Gemälde  schob,  eimCgIichten  es  ihm,  die  Ausblicke 
in  die  Feme  bis  zu  einem  gewissen  Giad  einzuengen  und  bildartig 
zu  gestalten.  War  er  einmal  genötigt,  der  ganzen  Breite  nach  eine 
Landschaft  darzustellen,  so  behalt  er  sich  damit,  in  den  Mittelgrund 
einen  Hügel  zu  schieben,  der  die  Ferne  gewissermassen  halbirt  und  nur 
kleinere  Ausblicke  zulässt  So  macht  ei  es  bei  der  Darstellung  von 
„Abraham  und  Lot  in  Ägypten",  deutlicher  noch  bei  der  Geschichte 
Josefs.  Es  sind  dies  wol  die  ersten  Beispiele  der  Landschaftseinteilung, 
wie  sie  dann  Piero  di  Cosimo  zu  den  Erzählungen  Cosimo  Rossellis  in 
der  Sixtinischen  Kapelle  malen  sollte.  Hat  sich  Rosselli,  der  doch 
immerbin  die  Gesammtent würfe  seiner  Arbeiten  in  Rom  selbst  gemacht 
haben  wird,  der  ihm  bekannten  Landscharisgliederung  Benozzos  in  Pisa 
erinnert?'^) 

Von  der  „Sdgmatisation"  und  „Vögelpredigt"  in  Montefalco  an 
bis  zu  dem  Zyklus  in  Pisa  konnten  wir  eine  wachsende  Neigung  zu 
ObeifSlInng  verfolgen.  Benozzo  ist  als  Landschaftsmaler  bb  zu  einem 
gewissen  Grad  ein  Trecentist  geblieben,  dem  im  Laufe  seines  Lebens 
die  Reichtümer,  die  der  Fleiss  seines  Zeitalters  ansammelte,  zugefallen 
sind,  sodass  er  nach  Belieben  wählen  konnte.  Der  eigentlichen  Genea- 
logie der  toskanischen  Landschaftsmalerei  steht  er  fern.")  Ausser  in 
seinem  liebenswürdigen  Erzähl citalent  hat  sich  seine  Phantasie  nur  in 
der  Architektur   schöpferisch   bewiesen.     Sein   Sinn   haftete  am  Gegen- 
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standlichen,  in  das  Wesen  der  Erscheinung,  in  die  Poesie  der  Natur  ist 
er  nie  eingedrungen.  Er  hat  die  Natur  abgeschrieben,  zum  Teil  sc^;ar 
recht  fehlerhaft.  Die  Landscbartsmalerei  aber  ist  eine  Kunst,  die  aus 
vollem  Herzen  gettbt  sein  will,  sie  verlangt  innerlicher  veranlagte  Menschen 
als  es  Benozzo  Gozzoli  und  Pinturicchio,  die  mit  Unrecht  gepriesenen 
Landschaftsmaler  des  Quattrocento,  gewesen  sind. 

Im  Vorübergehen  muss  an  dieser  Stelle  Cosimo  Rosselli  erwähnt 
werden.  Obwol  um  zwei  Jahrzente  jünger  als  Benozzo  hat  er  einen 
verwandten  Entwicklungsgang  gehabt,  denn  auch  er,  der  bis  in  die 
Tage  Rafaels  gelebt  hat,  der  unter  seine  Schüler  die  begabtesten  jungen 
Florentiner  zählte,  ist  durch  seine  Lehrzeit  bei  dem  Zurückgebliebensten 
aller  Zu nlcl^bti ebenen,  bei  Neri  dl  Bicd,  mit  dem  Trecento  eng  ver- 
bunden. Aber  wie  Benozzo  wusste  auch  er  über  die  Fortschritte,  die  in 
seiner  Zeit  geschahen,  Bescheid,  und  ans  seinen  Werken  spricht  der 
Stil  manches  andren  Meisters  zu  uns.**)  In  der  Landschaftsmalerei 
scheint  er  besonders  von  Benozzo  beeiofusst  worden  zu  sein.  Die 
Fresken  in  S.  Ambrogio  und  in  der  Annunziata  zu  Florenz  sind  hierfür 
kaum  zu  nennenj  als  einziger  Beweis  kann  nur  das  unerfreuliche  Wand- 
gemälde im  Dom  von  Lucca  mit  der  Erzählung  vom  heiligen  Kreuz 
erwähnt  werden.'*)  Das  umfangreiche  Werk  ist  schlecht  erbalten  und 
ungünstig  beleuchtet^  aber  soviel  lässt  sich  erkennen,  dass  die  Land- 
schaft den  freilich  durch  das  Thema  geforderten  Charakter  der  Welt- 
darstellung etwa  im  Sinne  Hans  Memlings  hat.  Die  Raumdarstellung 
ist  unbeholfen,  ein  prägnantes  Motiv  fehlt,  von  künstlerischem  Empfinden 
ist  nichts  zn  spüren.  Cosimo  scheint  überhaupt  für  die  Landschafts- 
malerei kein  Interesse  gehabt  zu  haben,  denn  in  Rom  übeiliess  er  es 
seinem  Schüler,  seine  vermutlich  nur  in  allgemeinen  Umrissen  ange- 
deuteten Szenerien  zu  beleben.  Man  muss  nachdrücklich  auf  diese 
Unbeholfen  hei  t  des  Lehrers  in  Naturschilderungen  hinweisen,  um  ganz 
die  bezaubernden  Blüten  würdigen  zu  kennen,  die  aus  so  dürrem  Boden 
die  Phantasie  und  Naturschwärmerei  des  genialischen  Piero  di  Cosimo 
erwecken  sollten. 

Vasari,  der  die  Erfindungsgabe  Filippino  Lippis  nicht  hoch  genug 
zu  preisen  weiss,  hat  für  den  verwandt  veranlagten  Piero  di  Cosimo 
nicht  die  gleiche  Sympathie.  Die  Lebensbeschreibung  Fieros  ist  eins 
der  Kapitel  des  Aretiners,  das  der  Neugierde  des  Publikums  nach 
Künstlerhistörchen  Rechnung  trägt.  Filippino,  der  von  Haus  aus  mit 
einer  fast  dekadenten    Sensitivitat   begable    Künstler,    war  allmäblig  lu 
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einer  Art  voa  Virtuosentum  der  Oberschwänglichkeit  gekoomien.  Piero 
dagegen  hat  seltener  (ür  die  in  ihm  gährenden  Empfindungen  den  un- 
getrübten kOnstlerischen  Ausdruck  gefunden.  Mit  der  verzehrenden 
Leidenschaftlichkeit  eines  Menschen,  der  sich  seiner  Mitwelt  entzieht, 
um  nur  den  Rätseln  seines  eigenen  Wesens  nachzuforschen,  mit  einer 
Unruhe,  die  dntcb  hochgradige  Nervosität  bis  zum  Unerträglichen  ge- 
steigert wird,  hat  Piero  immer  wieder  nach  dem  letzten  Ziel  aller  Kunst 
gerungen,  aber  nur  zu  oft  vergeblich,  vie  er  selbst  gefühlt  haben  mag, 
„und  so  zerann  ihm  sein  Leben  wie  sein  Dichten".  Die  von  ihm  selbst 
gewollte  Entfremdung  von  der  Welt  ging  Hand  in  H^nd  mit  einem 
innigen  und  wahrhaft  sympathetischen  Naturgefuhl.  Vasari  spricht  unter 
den  vielen  kuriosen  Einfällen,  die  er  als  Beweise  fUr  Pieros  Verrückt- 
heit anfuhrt,  auch  hierfiber  mit  mitleidigem  Lächeln.  Unser  Zeitalter 
fasst  derartige  Charaktere  anders  auf,  es  empfindet  das  Tragische  ihres 
Geschicks.  Piero,  der  sich  in  seine  Werkstatt  einscbliesst,  damit  flm 
niemand  bei  der  Arbeit  irre  mache,  der  in  seiner  Einsamkeit  seltenen 
Traumen  nacbgeht  und  Luftschlösser  baut,  der  dann  hinanstritt  in  seinen 
kleinen  Han^rten,  sich  an  dem  wunschlosen  Leben  dieser  kleinen 
Welt  zu  freuen  nnd  strenge  jede  Gartenarbeit  verbietet,  damit  der 
Natur  ihre  Freiheit  bleibe,  der  dann  zum  Himmel  aufblickt  und  in  die 
aufsteigenden  Wolken  starrt  und  Städte  und  Landschaften  in  ihre 
schwankenden  Formen  phantasirt,  der  aber  beim  ersten  Ton  des  Donners 
zusammenfahrt,  ins  Haus  Suchtet  und  in  wahnsinn^er  Angst  der  ge- 
waltigen Sprache,  in  der  die  Natur  zu  ihm  redet,  sich  erwehren  mdchte,*^ 
dieser  Piero  besass  ganz  das  Herz  zu  einem  grossen  Landschaftsmaler. 
Und  in  der  That  sind  es  die  kleinen  Ausblicke  in  die  Feme,  die  ans 
in  seinen  Gemälden  am  frischesten  und  unmittelbarsten  anmuten.^') 

Bereits  in  den  beiden  Landschaften,  die  er  im  Hintergrund  von 
Cosimo  Rossellis  „Gesetzgebung  auf  Sinai"  und  „Bergpredigt"  in  der 
Kapelle  Sixtus  IV.  malte,  kündigt  sich  sein  Talent  an.  Sein  spaterer 
Geschmack,  alles  nach  Gruppen  zusammen  zu  fassen  und  Motive  zu 
schaffen,  um  die  sich  das  andre  fügt,  bereitet  sich  hier  vor.  Zwar  haben 
die  Bäiune  noch  eine  ziemlich  regelmassige  Form,  aber  im  Vergleich 
mit  denen  Benozzos  erscheinen  die  Kronen  massiger;  auch  die  Wolken 
sind  nicht  mehr  als  lange  Streifen  angedeutet,  sondern  ballen  äch  zu 
kugeligen  Formen,  und  die  dunklen  Umrisse  heben  sich  scharf  ab  gegen 
hellere.  Freilich  hatte  Cosimo  Rosselli  bereits  auf  seinem  Fresko  in 
der  florentiner  Annunziata  die  Wolkenränder  kugelig  gebildet  nnd  licht 
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umsäumt,  aber  Dimlel  und  Hell  in  Kontrast  2U  einander  wird  erst  bei 
Piero  zu  einem  Mittel  starker  malerischer  Wirkung,  das  er  auf  fast  allen 
seinen  Gemälden  anwendet  Auf  beiden  Fresken  der  Sixtina  findet  sich 
dieser  Geschmack  nochmab  in  Gestalt  eines  mit  Bäumen  bestandenen 
Hügeliückens,  der  sich  eindrucksvoll  gegen  den  lichten  Himmel  zeichnet.*^) 
Auf  die  Oberleitung  zur  Fem«  hat  Piero  kein  Gewicht  gelegt,  beide 
Landschaften  wirken  eigentlich  als  Mittelgrund.  Es  war  die  Reaktion 
^egen  die  bei  den  Florentinern  beliebte  unendlich  weit  au  gedehnte 
Landschaft,  in  der  das  Auge  nirgends  ein  besonderes  Detail  zum  domi- 
nirenden  Motiv  hervorgehoben  sah.  Hier  dagegen  leidet  die  Szenerie 
fast  schon  an  einer  Überzahl  markanter  Details. 

Diese  Vorliebe  für  die  Ausgestaltung  des  Mittelgrundes  bleibt  bezeich- 
nend Bit  Piero,  denn  hier  konnte  er  seinen  romantischen  Neigungen  nach- 
gehen und  manches  Landschaftsmotiv  verwerten,  das  sonst  ni^ends  an- 
zubringen war.  Der  Feme  d^egen  hat  er  niemals  einen  besonderen  Reiz 
abgewonnen,  wie  die  Bilder  zeigen,  deren  Format  oder  G^enstand  ihn  zur 
Darstellung  eines  weiteren  Hintergrundes  zwangen,  wie  das  Jugendbild 
im  berliner  Museum  „Venus,  Amor  and  Mars"  oder  das  spätere,  stim- 
mungsvolle Gemälde  der  londoner  National -Gallery  '»der  Tod  der 
Prokris".  Während  auf  dem  erstgenannten  Bild  eine  gewisse  Anmut 
darin  liegt,  wie  sich  die  Linien  der  BOsche  des  Vordergrandes,  der 
Felsen  des  Mittel gmn des  und  die  Blume  des  Hintergmndes  als 
freie  Rhythmen  g^;en  die  lichte  Feme  abheben,  würde  die  tiefe, 
wortlose  Klage,  die  das  londoner  Werk  so  ergreifend  macht,  durch 
einen  andern  Hintergrund,  als  es  dieser  Öde  Meereshorizont  ist,  freilich 
gestört  werden.**) 

In  den  bisher  genannten  Arbeiten  liatten  die  landschaftlichen  Gründe 
keine  wesentliche  Bedeutung,  aber  je  reifer  Pieros  Kunst  wird,  desto 
geschlossener  wird  die  Erscheinung  der  Bilder,  und  es  ist  ihm  bereits 
in  einem  seiner  Jugendwerke  gelungen,  Figur  und  Hintergrund  auf  ihre 
Wechselwirkung  hin  zu  komponiren,  wir  meinen  die  sogenannte  „Simo- 
netta  Vespucci"  in  der  Sammlung  des  Duc  d'Aumale  zu  Chantilly."*] 
Über  einer  graubraunen  Steinbrüsttmg  wird  das  Brustbild  eines  phan- 
tastisch gekleideten  jungen  Weibes  sichtbar.  Hinter  ihm  breitet  sich 
eine  Landschaft  aus:  Eine  hellgrtlnbraune  Wiese  wird  in  einiger  Ent- 
fernung von  einer  Reihe  dunkler,  zum  Teil  entlaubter  Bäume  durchquert. 
Während  zur  Rechten  sich  der  Blick  über  ein  blaugrflues  Thal  zum 
Horizont  des  Meeres  verliert,    zieht   links   eine  am  Fuss  der  Hügel  ge- 
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legene  Stadt  am  Wasser  die  Anfmerksamkeit  auf  sich.  Die  Sonne  ist 
soebea  untergegangen,  die  ManerziDoen  und  der  Horizont  leuchten 
hellgelb,  während  das  verschwindende  Tageslicht  die  untersten  Wolken 
rosa  tlrbt.  In  der  Gestaltung  dieser  Wolken  Hegt  der  Reiz  der  Land- 
schaft. Ein  Gewitter  zieht  sich  zusammen,  nnd  in  den  geballten  Wolken- 
massen  regt  sich  ein  geheimnisvoll  drohendes  Leben.  Alle  Farben,  vom 
tiefen  Schwarz  und  Gtau  zum  Rot  und  Gelb,  spielen  mit  hinein  wie  ein 
Reflex  des  Rots,  mit  dem  das  Haar  des  Weibes  duichflochten  und  das 
Tuch,  das  es  um  seine  Schultern  geschlungen,  gestreift  ist.  Die  feine 
ProfiUinie  des  hellen  weiUichen  Gesichts  hebt  steh  gegen  den  dunkelsten 
Teil  der  Wolken  ab,  wahrend  das  beschattete  Hinterhaupt  mit  dem 
Haarputz  vor  weissem,  weichem  Gedünst  steht.  Die  scharfe  Linie  des 
Profils  dieser  jungen  Frau,  die  wie  ein  Wetterleuchten  die  Wolken 
durchfahrt,  macht  einen  unvergesslichen  Eindruck.  Es  ist  wol  das  erste 
Mal  in  der  Geschichte  der  florentiner  Haierei,  wenn  wir  von  dem 
ungefähr  gleichzeitig  entstandenen  Satome- Bildchen  Botticellis  absehen, 
dass  die  Landschaft  eine  so  ausschlaggebende  Bedeutung  hat.  Fiero, 
dessen  Angst  vor  dem  Gewitter  wir  erwähnten,  hat  diese  drohende 
Stimmung  gewis  nicht  nur  aus  malerischen  Gründen  wiedergegeben, 
sondern  zur  Erhöhung  der  Cbaraklerisirung  dieser  Gestalt,  um  deren 
Nacken  sich  eine  dunkelgrüne  Schlange  ringelt,  und  auf  deren  Haupt 
als  Schmuckstück  sich  ein  juwelenbesetzter  Drache  bäumt.  Die  Sprache 
dieser  Landschaft  ist  vernehmlich  genug,  um  zu  bezeugen,  dass  die  Dar- 
gestellte nicht  Simonetta  Vespucci  ist,  die  wegen  ihrer  Lieblichkeit 
Hochgepriesene,  sondern  eine  Frau  ganz  andren  Charakters;  vielleicht 
ist  es  ein  Idealbild  der  Kleopatra.") 

Bereits  in  der  geschlossenen  Wolkenbildung  dieses  Gemäldes  äussert 
sich  ein  Sinn  tlQr  das  Massige,  Kompakte,  der  nicht  mehr  zum  Wesen 
des  eigentlichen  Quattrocento  passt.  Die  Neigung  zu  plastischer  Fülle 
der  Formen,  die  schon  in  der  Behandlung  des  Baumschlags  in  der 
Sixtina  auffiel,  bekundet  Piero  von  nun  an  auch  in  der  Bodenfonaation. 
Er  beginnt  die  Erde  zu  gestalten,  wie  er  will,  und  baut  Hügel  auf  als 
schichtete  er  Erdschollen.  Es  ist  die  Zeit,  in  der  auch  Filippino  Lippi 
die  Landschaft  des  gerade  aus  dem  Norden  ein  getroffenen  Altarwerkes 
des  Hugo  van  der  Goes  studirte.  Hier  sah  Piero  wol  auch  zum  ersten 
Mal  das  feine  Astwerk  entblätterter  Bäume  vor  wolkigem  Himmel  im 
Sinne  eines  zielbewussten  Lichtsludiums  angewendet.  Das  war  etwas 
Andres,  Komplizirteres,  Stimmungsvolleres  als  das  konventionelle,   dürftige 
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Baumchen  der  Umbier.  Piero  erkannte  neue  Möglichkeiten,  sein  über- 
quellendes Naturgefahl  in  seinen  Landschaften  auszudrucken, ")  Die 
Szenerie  einer  Handlung  einheitlich  zu  gestalten,  fand  er  freilich  noch 
nicht  den  Weg;  aber  in  den  Ecken  und  Lücken  der  grossen  Darstellungen 
ergrilf  er  die  Gelegenheit,  seine  Beobachtungen  anzubringen.  Und  so 
schuf  er  im  Bilde  kieinre  Bilder,  in  denen  er  mit  liebevollster  Sorgfalt 
das  Kleinste  bedachte  und  ihm  seine  Seele  schenkte.  Fieio  war  nicht 
zum  Meister  der  Monumentalkunst  geboren,  er  war  Miniaturist.  Es  ist 
keine  Frage,  dass  er  in  Venedig  zu  einer  freieren  Entfaltung  seiner 
Begabung  gekommen  sein  würde,  die  ihm  in  Florenz  nicht  vergönnt 
genesen  ist.  Wer  sich  aber  die  MQhe  giebt,  sich  in  die  Welt  seiner 
Hintergrflnde  einzuleben,  der  wird  reich  belohnt  werden,  denn  es  ist 
eine  tiefe  Empfindung,  die  sich  ihm  dort  erschliesst,  und  ihre  Sprache 
wird  ihn  manches  Mal  an  die  Romantik  der  Volkslieder  erinnern. 

Zwei  kleine  Ausblicke  dieser  Art  finden  sich  aui  dem  Altarwerk  in 
der  Sammlung  des  Findelhauses  zu  Florenz  rechts  und  links  Ober  den 
Köpfen  der  um  den  Thron  der  Madr>nna  versammelten  Heiligen.  Auf 
der  rechten  Hälfte  senkt  sich  ein  Hügel  zur  Mitte.  An  seiner  andern 
Lehne  erhebt  sich  eine  Gruppe  von  drei  Laubbäumen.  Ihre  Stämme 
sind  gewunden  und  ihre  massigen  Kronen  stehen  tiefdunkelgrün  gegen 
veisse  Wolkenballen,  die  sich  am  Himmel  bilden.  Die  BSume  zu 
plastischen  Gruppen  zusammenzufassen  war  eine  Errungenschaft  Signo- 
rellis  gewesen,  sie  aber  gegen  weisse  Wolkenballen  zu  stellen,  ist  ein 
Verdienst  Pieros.  Derartige  Motive  sind  ungemein  raumbildend,  wie 
sie  auch  in  diesem  Sinne  der  grosse  raumgestaltende  Künstler  unsrer 
Tage  Hans  Thoma  zu  wählen  pflegt.  Der  Ausblick  zur  Linken  zeigt 
eine  unruhiger  und  kühner  aufgebaute  Landschaft,  die  an  Filippino  und 
die  Niederländer  erinnert.  Auf  der  Höhe  eines  steilen  Hügels  liegt  im 
Schatten  dunkler,  kräftiggrüner  Bäume  ein  Kirchlein  mit  einigen  Häusern. 
Etwas  unterhalb  und  wie  eingenistet  in  eine  Senkung  dss  braunen  Erd- 
hügels sieht  man  Bauernhütten.  Während  die  oberen  Flächen  des 
Hügels ' besonnt  sind,  liegen  diese  Häuser  traulich  im  Schatten,  und 
nur  einige  rote  und  weisse  Tücher,  die  aus  den  Fenstern  heraushängen, 
leuchten  farbig  aus  der  Dämmerung,  ein  kleiner  reizender  Effekt.  Über 
den  ganzen  Hügel  verstreut  sind  Bäume,  deren  volle  Kronen  oder  kahles 
Astwerk  die  Wolkenbildungen  am  Himmel  überschneiden.  Was  der- 
artigen Landschaften  Pieros  besonderen  Reiz  giebt,  ist  das  Spiel  der 
Wolken,  das  in  Beziehung  zum  Übrigen  gesetzt  ist  und  den  Eindruck  des 
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At^eschlosseDen  und  Intimen  ethChl.  FQi  Piero  war  die  Abtflnung  des 
Himmels  vom  lichten  Hoiizont  zum  tiefglüheuden  Zenith,  wie  sie  etwa 
Fraocesco  FraDcia  liebte,  ein  Vacanm  im  Bilde.  Dazu  gesellte  sich 
seine  wachsende  Neigung  zu  Licbtualerei  und  Kontrasten  von  HeU 
und  Dunkel.  Bei  der  Kleinheit  dieser  landschaftlichen  Ausblicke  liegt 
in  der  Detailirung  so  vieler  Motive  allerdings  auch  die  Gefahr  der 
Obercbarakterisirung  und  ÜberftUlung  nahe. 

AllmShlig  tritt  die  Landschaft  in  seinen  Gemälden  mehr  hervor 
und  ^ielt  in  der  spater  entstandenen  „Anbetung  der  Hirten"-tn  Berlin 
bereits  eine  grosse  Rolle.  Die  Figuren  sind  weit  nach  vom- geschoben, 
sodass  die  Wände  und .  der  '  Oberbalken  der  HDtte,  in  weldier  du 
Kindlein  liegt,  wie  ein  Rahmen  für  die  sich  im' Hintergrund  breit  aiu- 
dehnende  Landschaft  wirken.  Dieser  -  starke  Raumfaktor,  der  zwischen 
die  Figuren  und. die  Landschaft"  gestellt  ist,  mildert  den- störenden  Ein- 
druck,")'  als  laste  der  Mittelgrund  auf  dem "  Vorderen '  und  sei  dem 
Beschauer  zu  nahe  gebracht  -  Ähnlich  wie  auf  dtm' floreiitiner-Bild 
bei  den  ^nocenti  senkt  sich  auf  der  einen  Seite  ein  Hagel  in  langem 
Zug  zur<  Mitte,  während  gegenüber  der  Boden  kugeliger  -  und  onregd- 
massiger  gestaltet  ist.  Auf  der  Hohe  zur  Linken'ist  ein  von  Bäumen 
beschattetes  ärmliches  Hottchen  an  moosflberwachsene  'Felsen  gelehnt, 
der  Schauplatz  fQr  die  Verkttndigung  an  -  die  Hirten.  Etwas  weKei 
unterhalb  schreitet  Toblas  mit  dem  Engel.-  In  dem  Thal,  das  die  Bild- 
initte  einnimmt,'  zieht  sich  ein  DOrflein  an  einem  Russ  entlang,  der 
von  einer  jener  Steilen  BrUcken  überspannt  wird,'  die  an  beiden  ■  Ufern 
mit  einem  kleinen  Bogen  ansetzen  und  sich  dann  über  die  ganze 
Ftussbreite  in  einen  einsigen  hohen  Bogen  wölben.  Sie  sind  in  Italien 
seltener  geworden,  und  ihr  bekanntestes  Beispiel  ist  jetzt  wdl  der  Ponte 
del  Diavolo  bei  Bagni  di  Lucca.  •  Die  Brücke,  die  Piero  darstellt,  ist 
nur  zur  Hälfle  vollendet,  und  auf  einem  notdürftig  angeQickten  Holzsieg 
überschreitet  eine  Schaar  von  Landsknechten  das  Wasser,  Der  Ausblick 
in  die  weitere  Fefne  bt-  ohne  Bedeutung,  das  ganze  Interesse  des 
Künstlers  galt-  dem  Mittelgrund  -und  dessen  Ausgestaltung  mit  charakte- 
ristischen Motiven.  Daher  wirkt  auch  die  rechte  Hälfte  der  Landschaft 
bestimmend  für  das  ganze  Bild.  Auf  einem  Felsenhügel,  der  mit  kurzem 
Gras  bewachsen  ist,  steht  eine  dürftige  Hirtenbehausung,  ein  Strohdach, 
das  auf  einigen  Pillen  um  den  knorrigen  Stamm  einer  verdorrten 
Steineiche  gebaut  ist.  Daneben  türmt  sich  eine  machtige  Strohmiete  aoT, 
gelb  glänzend  im  vollen  Sonnenschein,  der  diese  ganze  Landschaft  durcfa- 
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flutet.  Einige  kleinere  Laubbäume  gesellen  sich  dazu  in  einfacher,  aber 
glQcklichei  Grnppining.  In  diese  Szenede  hat  Piero  die  beiden  von  der 
Tradition  geforderten  Tiere  gemalt,  den  Ochsen,  der  sich  behaglich  ge- 
lallt hat,  und  den  Esel,  einen  geduldigen,  kontemplativ  gestimmten, 
italienischen  Lastesel.  Launig  ist  die  einzige  Bewegung,  die  diese 
stundenlang  regungslos  stehenden  Tiere  machen,  das  gleichmatige  Sohlten 
der  SchwanzspiUe  um  die  Hinterbeine,  angedeutet. 

Wir  haben  in  den  bisher  erwähnten  Werken  Pieros  einen  be- 
ständigen Fortschritt  bemerkt;  wir  erreichen  den  Höhepunkt  seiner  Kunst 
mit  der  „Konzeption  Marias"  in  den  Uffizien.  Das  Gemälde  ist  in 
den  ereignisreichen  Jahren  entstanden,  da  Lionardo  und  Michelangelo 
um  den  Vorrang  in  Florenz  kämpften,  Fra  Bartolommeo  sich  von  Neuem 
der  Kunst  zuwandte,  und  Rafael  in  die  Amostadt  gekommen  war.  Die 
„Konzeption  Marias"  bedeutet  fOr  Piero  die  gänzliche  LoslCsung  von  all 
dem,  was  wir  schlechthin  „(Quattrocento"  nennen,  aber  lugleich  die  Grenze, 
wie  weit  er  dem  Siegeszug  der  neuen  Generation  zu  folgen  vermochte. 
Die  Komposition  des  Bildes  ist  klar,  bedeutend,  sie  ist  dnquecentistisch."} 
Die  Gestalt  der  Jungfrau  ist  auf  einem  steinernen  Postament  über  den 
Kreis  der  sie  umgebenden  Heiligen  erhoben.  An  beiden  Seiten  steigt- 
die  Landschaft  jäb  an,  sodass  sie  für  die  Figuren  der  Heiligen  zum 
Hintergrund  wird,  während  sich  hinter  Maria  die  Feme  erschliesst,  ihre 
Erscheinung  zur  Eindringlichkeit  einer  Monumentalstatue  steigernd. 
Unwillkürlich  denkt  man  bei  diesem  Bild  in  die  Zeiten  voraus,  die  im 
Bewusstsein  der  Untrüglich keit  solcher  Kompositionsmittel  ihre  eindrucks- 
vollen Werke  schufen,  wie  ea  die  „Pielä"  Guido  Renis  in  der  Pmako- 
thek  zu   Bologna  ist. 

Am  altertümlichsten  mutet  bei  der  „Konzeption"  die  Art  an,  wie 
die  Landschaft  auf  beiden  Seiten  plötzlich  und  unorganisch  ansteigt. 
Betrachtet  man  dagegen  diese  beiden  Bildecken  für  sich,  so  fühlt 
man  sich  von  der  Romantik,  die  da  lebt,  mächtig  angezogen  und 
nicht  mehr  gestört  durch  die  naiv  wie  in  dem  Altarwerk  Gentiles  da 
Fabriano  dem  eigentlichen  Bild  aufgesetzten  Darstellungen  der  Geburt 
Christi  und  der  Flucht  nach  Ägypten.  Auf  dem  kühn  geformten  Felsen 
zur  Linken  beschattet  eine  mächtige  Fächerpalme  einen  steinernen 
Brunnen  und  die  Ruine  eines  antiken  Gebäudes.  Über  die  kärg- 
lichen Trümmer  ist  ein  Holzdach  gedeckt,  in  dessen  Schatten  Josef 
und  Maria  das  Kind  anbeten.-  Etwas  entfernter  stehen  auf  schroffen, 
überhängenden    Felsen   die  Hütten   der  Hirten.     Weisse  Sommerwolken 
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ziehen  am  Himmel,  Dies  kleine  Nebenbild  ist  durch  die  Beleuchtnng 
mit  der  Hauptdarstellun^  in  Beziehung  gebracht,  indem  einige  Strahlen 
des  Lichtes,  das  von  deT  über  dem  Haupt  Marias  erscheinenden  Taabe 
des  heiligen  Geistes  ausgeht,  auch  auf  diese  Landschaft  fallen.'^)  Der 
Lichtstrahl  trifft  die  Hütten  der  Hirten  und  den  Brunnen,  aber  die 
Zuflucht  Marias  bleibt  im  Schallen,  sodass  die  Gestalten  des  anbetenden 
Paares  sich  dunkel  von  dem  hellen  Felsen  dahinter  abheben.  ■ —  Diesem 
Landscbaflsbild  entspricht  rechts  ein  ähnliches.     Auf  steilem  Felsenpfad 


ricro  di  Cosimo,  Aus  dem  Tafclgcmälde  in  den  Uliizieo 

„Die  Koaieption   Marias." 

Nach  OriginalpholnEraphic  von  Alinari. 

klimmt  Josef  empor,  den  Esel  hinter  sich  ziehend,  der  sein  Weib  uDd 
ihr  Kind  trSgt.  Er  strebt  einem  Städtchen  entgegen,  das  stattlich  von 
der  Höhe  winkt  mit  seiner  Kirche  und  den  Türmen.  Weiter  vorn 
ragt  aus  knorrigem  Unterholz  eine  gewaltige  Palme  auf,  deren  breite 
Krone  das  ganze  Bildchen  überwölbt.  .\uch  hier  fallt  aus  Wolkenspalten 
das  Licht  in  breiten  Streifen  und  lässt  aus  dem  Schatten  hier  und  dort 
blitzartig  eine  kräftige  Farbe  hervortreten. 

Es    ist  immer    nur    die    Gruppirung   weniger   Details,    die  einen    so 
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anheimelnden,  idyllischen  Reiz  ausübt,  aber  jedes  Stück  ist  in  seiner 
Eigenart  aufgefasst,  es  spricht  tu  uns,  es  hat  „seine  Geschichte".  Und 
es  sind  nicht  mehr  die  grossen  Linien  der  Landschart,  die  bestimmend 
wirken,  es  ist  das  Licht,  das  ihr  eine  Seele  giebt.  Freilich  Überfüllt 
Pieio  diese  Mebenbilder  und  kommt  zu  Un Wahrscheinlichkeiten  wie  die 
letzten  Trecentieten.  Wessen  Herz  aber  voll  Natursch wärmerei  ist,  der 
wird  leichter  zu  viel  sagen,  um  sich  verstandlich  zu  machen,  als  dass 


Piero  di  Cosinio,  Aus  dem  Tafclecmälde  in  den  UffiiicQ 

„Die  Konzeption  Marias.'' 

Nacli   OriginalphiHoeraphie  von  Alinati. 

er  seine  Empfindungen  unterdrückt.  Es  liegt  etwas  Jugendlich  ■  Be- 
geistertes, etwas  Genialisches  in  diesen  Ubercharakterisirungen  der  Details. 
Das  XV.  Jahrhundert  halte  sich  lange  genug  an  botanischen  Normal- 
bildungen  erfreut,  und  im  Grunde  genommen  war  die  steife  Regelmässig- 
keit des  Baumschlags  auf  den  Landschaften  eines  Benozzo  Gozzoli  nichts 
andres  als  Mangel  an  Beobachtungsgabe  und  an  Liebe,  überhaupt  Mangel 
an  Kunstlerlum.  Die  Natui  selbst  widerstrebt  den  regelmässigen  Bildungen 
und   treibt    ihr  Spiel    in  immer  neuen  Formen,   sie  wiederholt  sieb  nie; 
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so  sagte  sich  Piero  und  verbot  jegliche  Gartenarbeit  aat  dem  Stfickcbea 
Erde,  über  das  er  zu  verfügen  hatte.  Er  war  ein  Romantiker  in  seiner 
Kunst  wie  in  seinem  Leben.  Aber  indem  er  das  Individuelle  and 
eben  nur  dieses  in  der  Natur  aufsuchte,  um  es  in  seinen  Landschaften 
zu  hänfen,  verfiel  er  in  den  Fehler,  an  dem  auch  die  Kunst  Filippino 
Lippis  gescheitert  war,  er  wurde  Phantast.  Aber  da  seine  Begabung 
grosser,  seine  Leidenschaft  ächter  war  als  diejenige  Filippinos,  wurde 
sein  Irren  verführerischer:  Die  koloristisch  so  fernen,  in  den  Formen 
aber  gänzlich  verfehlten  Landschaften  Andrea  del  Sartos  gehen  aus  der 
Phantastik  der  spätem  Naturschilderungen  Piero  di  Cosimos  hervor. 

In  den  Landschaften .  der  „Konzeption  Marias"  hat  Piero  sein 
Bestes  gegeben,  dann  verlor  er  sein  Talent  an  willkürliche  und  unklare 
Naturvisionen ,  als  deren  bedeutendste  die  „Befreiung  der  Andromeda" 
in  den  Ufütien  genannt  sei,  ein  Werk  das  zeigt,  wie  gefährlich  die 
Landschaftsmalerei  Lionardos  da  Vind  für  solche  wurde,  die  nicht  stark 
genug  waren,  auf  ihrem  eigenen  Wege  weiter  zu  wandern.'*)  Dis 
Bild  zeigt  uns  viele  schfine  Figuren  und  bezaubernde  Gruppen,  und 
dennoch  macht  es  den  Eindruck  der  Leere.  Es  wäre  eine  Aufgabe  für 
den  Landschaftsmaler  gewesen,  durch  eine  ausgesprochene  Naturstimmung 
eine  künstlerische  Einheit  herzustellen.  So  würde  Giorgione  das  Thema 
aufgefasst  haben.  Und  in  'der  That  hat  Piero  viel  Mühe  an  diese 
Landschaft  gewandt  und  als  Schauplatz  der  Handlung  eine  Meeresbucht 
gewählt,  an  deren  Ufern  sich  viele  Details  anbringen  Hessen.  Aber  es 
ist  diaraus  keine  Märchenszenerie  geworden,  die  uns  mit  einem  Schlag 
in  ihre  Sphäre  zieht  wie  die  des  Lionardo.  Lionardo  wusste  wohl, 
warum  er  in  der  Landschaft  seiner  „Mona  Lisa"  alle  Andeutungen 
menschlischen  Lebens  fehlen  liess  und  eine  reine  Märchenexistenz  schuf. 
Piero  dagegen  besass  nicht  diesen  künstlerischen  Takt  und  begeht, 
nachdem  er  seine  Phantasie  mit  der  Erfindung  unglaublicher  Ufer- 
bildungen gequält  hat,  die  Ungeschicklichkeit,  in  diese  Phantaüelandschaft 
Dinge  der  realen  Welt  zu  bringen,  wie  Städte  oder  Hütten,  zu  denen 
Treppen  durch  die  Felsen  führen,  und  dergleichen  mehr.  Die  In- 
kongruenz zwischen  solchen  Details  und  ihrer  Umgebung  erstaunt  den 
Blick  des  Beschauers  ohne  ihn  zu  überzeugen.  Er  reflektJrt,  und  es 
bleibt  etwas  Befremdendes  in  dem  Werk.") 

Hier  zeigt  es  sich,  warum  Piero  nicht  zur  Vollendung  gekommen 
ist.  Das  Zuviel  und  Nichtgenug  neben  einander,  dies  Schwanken  be- 
zeichnet den  Untergang  einer  Kunst,  die  aus  ihren  Kreisen  heraus  und 
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hinüber  will  znr  grossen  Kunst  Lionardos,  Fra  Bartolommeos  und  Ea&ela, 
deren  Morgenrot  sie  doch  nur  sein  kann.  Es  ist  im  liCchsten  Masse 
tragisch,  wenn  ein  Künstler  von  der  Begabung  Fieros  gleichsam  seiner 
eigenen  Vergangenheit  entfliehen  möchte,  in  Unsicherheit  gerät  und 
seinen  Stil  verliert.  Eine  Definition  des  Begriffs  „Stil"  ist  noch  nie 
restlos  geglückt,  aber  gewis  ist  der  Eindruck  eines  Werks,  das  Stil  hat, 
auf  den  Beschauer  immer  der  Art,  dass  er  die  Änderung  desselben  in 
irgendeiner  Einzelheit  flJr  au^eschlossen  hält.  Die  Höhe  der  Technik 
ist  bei  dieser  Frage  unwesendich.  Giottos  „Beweinnng  Christi",  Masac- 
cios  „Zin^roschen",  Piero  della  Fiancescas  „Taufe  Christi",  Botticellis 
„Frühling",  Lionardos  „Gioconda",  Rafaels  „Sixtinische  Madonna"  kOnnen 
nur  so  und  in  Nichts  anders  sein.  Auf  den  Bildern  Piero  di  Cosimos 
und  Filippino  lippis  konnte  Vieles  anders  sein,  ohne  dasa  sie  deshalb 
besser  oder  schlechter  würden.  Gewis  ist  die  Anmut  und  der  idyllische 
Reiz  ihrer  Landschaften  zuweilen  grösser  als  derjenigen  Rafaels,  aber 
ihre  bestrickende  Phantasie  ist  nicht  vom  Wesen  der  Unsterblichkeit. 
Ihre  Romantik  konnte  nicht  von  langer  Daner  sein,  sie  ist  nor  wie  ein 
breiter,  prächtiger  Teppich,  der  aus  dem  Quattrocento  in  das  neue  Jahr- 
hundert hinüberrollt,  damit  auf  ihm  die  grosse  Kunst  der  Hochrenaissance 
ihrer  Vollendung  en^egenschreite. 

Die  letzten  Trecentisten  wie  die  letzten  Quattrocentisten  sind  über 
ihr  Ziel  hinansgeiaten,  und  wie  damals  Masacdo  und  seine  Zeitgenossen 
die  lebendigen  aber  unklaren  Kräfte  der  absterbenden  Kunst  des 
XIV.  Jahrhunderts  in  die  redite  Bahn  leit^en,  indem  sie  die  unbewnsste 
Tendenz  auf  die  Ausgestaltung  des  Raumes  zum  Daseinsgesetz  aller 
knnftigen  Entwicklung  machten;  so  musste  das  in  der  Romantik  und 
Phantastik  Filip^inos  und  Pieros  sich  aussprechende  Bedür&is  nach 
tieferem,  seelischem  Gehalt  der  Kunst  geklärt  und  vereinfacht  werden. 
Für  Florenz  wirkte  vor  Allem  das  Auftreten  und  das  Leiden  Savona- 
rolas  bestimmend.'^  Die  Alteren  freilich  vermochten  die  neuen  Lehren 
nicht  mehr  in  Thaten  umzusetzen,  und  ein  Mann  wie  Botticelli  kam 
daiübei  nicht  hinweg.  Aber  in  die  Herzen  der  Jugend  l^e  er  Keime, 
die  sich  mächtig  entfalten  sollten.  Die  schlichte  Art  des  Dominikaners") 
und  seine  eindringliche  Wamung  vor  Allem,  was  in  seinem  Kern  nicht 
wahr,  sondern  konventionell  und  übei^Idet  sei,  drängte  die  Künstler, 
nur  natdi  dem  Wesen  aller  Erscheinung  ra  fragen.  Das  war  die  not- 
wendige Voraussettong  der  Vereinfachung  und  einer  neuen  Stübildong. 
Der  Feuerstrom  der  Reden  des  Mönchs  entzflndete  in  den  Herzen  dieser 
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JuDgen  eine  heilige  Glnt,  die  sich  in  ihren  Werken  als  sonores,  wunder- 
volles Pathos  äusserte.  Savonarola'  opferte  sich  der  Wahrheit  seiner 
Lehren  und  erlitt  den  Flammentod,  aber  sein  Geist  blieb  lebendig  in 
der  jüngeren  Generation  and  beseelte  die  Werke  derer,  die  an  ihn 
Raubten,  Michelangelos  und  Fra  Bartolommeos  della  Porta. 

Die  ftkrchterlichen  Stunden  jenes  Apriltages  von  1498,  als  die 
letzten  Anhänger  Savonarolas  ihren  Propheten  gegen  die  Übermacht 
seiner  Feinde  zu  verteidigen  suchten,  haben  den  jungen  Schiller  Piero 
di  Cosimos,  Baccio  della  Porta,  das  Gelöbnis  thun  lassen,  MOnch  zu 
werden.  Wer  mit  einer  solchen  Erinnerung  im  Herzen  nach  jahrelanger 
Zurückgezogen heit  von  der  Welt  und  seinem  Lebensbemf  sich  wieder 
seiner  alten  Thätigkeit  zukehrt,  ist  kein  Suchender  mehr;  die  aus  solchem 
Obermass  seelischer  Schmerzen  geborene  Freiheit  und  AbgekISitheit  ist 
die  Ruhe  eines  Menschen,  der  von  der  Welt  nichts  mehr  verlangt  und 
sein  Thun  den  Gesetzen  eines  höheren  Daseins  unterworfen  weiss.  Fra 
Bartolommeo  fQhlte  sich  nach  dieser  Erkenntnis  der  Welt  nicht  berufen, 
wie  Dante,  gleichsam  ein  wiedererstandener  Prophet  des  alten  Testa- 
ments, gewaltig  in  seinem  Hass  und  in  seiner  Liebe,  das  Volk  zur 
Umkehr  zu  bewegen.  Er  wollte  nur  zur  Andacht  rufen  wie  der  Pförtner 
eines  Tempels:  „Siehe,  das  Himmelreich  ist  nahe  herbeigekommen". 
In  der  nnvergleichlichen  Annbewegung  seines  „Salvator  Mundi"  hat  er 
sein  eigentliches  Wesen  am  schönsten  ausgesprochen.  Seine  Kunst 
kommt  nicht  auf  uns  zu,  sie  will  uns  nicht  übetreden  zum  Glauben, 
sondern  sie  stimmt  uns  kontemplativ,  sie  will  vorbereiten,  sie  ist  eine 
Aadachtskunst. '*')  In  dieser  Zurückhaltung  und  in  der  majestätischen 
Feierlichkeit,  in  der  er  uns  die  Himmlischen  zeigt,  wurzeln  die  oft  ge- 
hörten abfälligen  Urteile  über  seine  Kalte.  Aber  Zurückhaltung  ist 
nicht  Kälte,  und  ein  Herz,  das  nicht  auf  den  Lippen  getragen  wird, 
sdilägt  darum  nicht  schwächer.  Die  innere  Entwicklung  des  Menschen 
Bartolommeo  bestimmt  die  Ausbildung  seiner  Kunst  Das  Vermeiden 
jeder  Oberschnänglichkeit  und  das  Streben  nach  einem  geschlossenen 
pathetischen  Ausdruck  seiner  Gesinnung  bedingt  die  änsserste  Prägnanz 
der  Form  und  Komposition.  Wir  werden  im  Verlauf  dieser  Betrachtung 
sehen,  wie  Fra  Bartolommeo  aus  den  Grenzen  der  Kunstweise  Piero  di 
Cosimos  herauswächst  zu  einem  eigenen  Stil,  der  ihn  zu  einem  der 
grössten  Meister  der  nationalitalienischen  Kunstentwicklung  macht,  and 
wie  seine  Landschaftsdarstellungen  die  ästhetische  wie  die  seelische 
Wandlung  kundüiun,  die  sich  um  die  Wende  der  Jahrhunderte  vollzieht 
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Die  Szenerien  der  Flflgelbilder  seines  Ji^ndwerks,  des  Trip^dions 
der  S&ntmlnng  Poldi-Pezzoli  zu  Mailand,  zeigen  Fra  Banolommeo  noch 
abhangig  von  seinen  Lehrer.")  Die  branngrüne  Hügellandschaft,  in 
welcher  die  heilige  Barbara  kniet,  mit  dem  Flüsslein  in  der  Mitte,  das 
seine  huschten  Ufer  spi^elt,  dem  Dorf  und  dem  frischgiünen  Hflgel- 
abhang  dahinter  ist  ebenso  unoriginelt  wie  ihr  SeitenstUck  zur  Linken 
mit  der  heiligen  Katharina.  Der  von  Piero  di  Cosimo  beliebte  Kontrast 
von  Dunkel  und  Hell  findet  sich  auch  hier:  Das  beschattete  feine  Profil 
Kathaiinas  hebt  sich  von  einer  hellen  Häusergruppe  ab,  während  das 
zarte,  lichte  Gesichtsoval  Barbaras  und  ihre  rechte  Hand  dunkle  Baume 
als  Hintergrund  haben.  Diese  fiorentinischen  Schuleindrficke  sind  ebenso- 
wenig selbständig  verarbeitet  wie  die  niederländischen  Reminiszenzen  in 
der  Architektur  der  Fach  werkbauten  im  Hintergrund  und  in  dem 
gotischen  Turm  hinter  Barbara.  Die  Art,  wie  Katharina  kniet  und  wie 
das  Gewand  Barbaras  in  Falten  über  ihren  Rücken  herabfällt,  kündigt 
eher  die  kOnft^^  GrOsse  des  Malers  an  als  die  Naturwiedergabe.  . 

Etwas  einfacher  und  energischer  ist  die  Landschaft  auf  der  kleinen 
Darstellung  der  „Geburt  Christi"  in  den  UEBzien  bebandelt  Wieder 
blicken  wir  über  eine  'grüne  Wiese  auf  ein  GehSft  zwischen  Bäumen 
am  Wasser  und  auf  ein  friedliches  Thal  dahinter.  Ein  fein  belaubter 
Baum,  dessen  schlanker  Stamm  wie  ein  Accent  über  dem  Christuskind 
steht,  bringt  zwischen  Vorder-  und  Mittelgrund  eine  gewisse  Distanz. 
In  dem  Bemühen,  helle  und  dunkle  Partien  zusammenzufassen  und  das 
Haus  zwischen  den  Baumgruppen  an  der  Flussbiegung  zum  vor- 
herrschenden Landschaftsmotiv  zu  machen,  liegt  ein  Fortschritt  über  das 
Quattrocento,  ja  fast  schon  über  Piero  di  Cosimo  hinaus. 

Mit  dem  ersten  grossen  Gemälde,  das  Fra  Bartolommeo  nach 
mehrjähriger  ZuiUckgezogenheit  schuf,  der  „Vision  des  heiligen  Bernhard" 
in  der  öorentiner  Akademie,  vollzieht  sich  auch  in  der  Landschaft  eine 
Wandlung  ins  Einfache  und  Grosse,  obwol  gerade  sie  am  meisten  an 
Piero  erinnert.  Von  ihm  stammt  der  Gedanke,  in  der  Mitte  den 
Horizont  tief  zn  legen,  dagegen  die  Seiten,  entsprechend  dem  Fignreh- 
aufbau,  pfeilerartig  hervorzuheben.  Links  deutet  eine  Arcbitekturkulisse 
in  die  Tiefe,  rechts  dagegen  ragt  ein  Felsen  von  der  willkürlichen 
Gestalt  derer  Pieros  auf,  und  Szenen  aus  dem  frommen  Erdenwandel 
des  Heiligen  spielen  sich  zwischen  den  grünen  Buschen  ab.  In  der 
Mitte  des  Vordergrunds  fähren  drei  graue  Steinstufen  zu  einer  braun- 
grünen.  Wiese,   die  sich   weit  in   die  Feme  erstreckt,   bia  sie  »oq  dem 
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GewiiT  der  Häuser  und  Gärten  einer  gtOsarea  Stadt  bc^reoEt  wird. 
Die  in  dem  Dnntt  der  Mittagstunde  veiscbwimmende  Bergkette  die  an 
die  Fonnen  des  Monte  Morello  bei  Florenz  erinnert,  bildet  den  Hinta- 
gmnd.  Bin  in  diesem  weiten,  sonnigen  Feld  hervortretendes  Detail, 
etwa  ein  Baum,  wQrde  die  Aufmerksamkeit  des  Beschanets  von  dem 
ausdrucksvollen  Spiel  der  Hände  des  Heulen,  das  so  sprechend  vor 
dieser  Stille  wirkt,  ablenken  oder  gar  die  beideo  getrennten  Bildhalften, 
die  Madonna  mit  ihren  Eagelschaaren  links  and  den  Heiligen  rechts, 
verbunden  und  so  den  Visionscbarakter  gestört  haben.  Au&llend  aber 
bleiben  die  drei  Stufen  vom,  die  so  breit  tmd  feierlich  gelagert  sind, 
als  sollte  sich  ein  Altar  aber  ihnen  erheben.  War  dem  Kttnstler  eine 
Schwier^keit  in  der  Vermittlung  zwischen  Vorder-  und  Mittelgrund 
entstanden?  Oder  hätte  er  ohne  sie  den  Angenpunkt  des  ganzen  Ge- 
mäldes, der  jetzt  wirksam  in  Augenhöhe  des  Heiligen  liegt,  tiefer  an- 
nehmen mDseen?  Wir  Stehen  vor  dem  ersten  Beispiel  des  hoben 
künstlerischen  Idealismus  Bartolommeos,  der  nun  Grundzug  der  Kunst 
der  Hochrenaissance  werden  sollte.  Unzweifelhaft  gestaltete  er  diese 
drei  Stufen  aus  dem  gleichen  künstlerischen  Empfinden,  das  ihn  ver- 
anlasste, um  das  ganze  Altarwerk  herum  eine  BogeDaichitektnr  zu 
malen."'} 

Von  nun  an  entwirft  Fra  Bartolommeo  seine  Bilder  wie  ein 
Architekt  seinen  Bau,  er  bestimmt  zuerst  den  Grundriss.  Um  dem 
Wert  seiner  spätren  Kompositionen  gerecht  werden  zu  können,  mnss 
man  sie  in  Gedanken  aas  der  Vogelperspektive  betrachten,  sowol  die 
Figuren  wie  ihre  Umgebnng.  Wir  sehen  dann  deutlich,  wie  sidi  inner- 
halb eines  halben  Jahrhunderts  die  Entwicklung  vollzogen  bat:  Benozzo 
Gozzoli  hatte  die  bunte  Falle  der  Erscheinungen  im  Bilde  aa^ncmunen, 
Fiero  di  Coeimo  sie  nadi  malerischen  Geüchtspunkten  ginppirt  und  mit 
romantischem  Leben  beseelt,  Fra  Bartolommeo  vereinfacht  das  Obermass 
und  gestaltet  die  einzelnen  Motive  im  Sinne  der  architektonischer 
empfindenden  Hochrenaissance.  Die  Raumkunst,  die  sich  seit  d«i 
Tagen  Giottos  in  den  Werken  Masacdos,  Piero  della  Francescas, 
Lionardos  zur  hödtsten  Vollendung  gesteigert  hatte,  verbindet  sich  mit 
den  KompositionsgeseUen  von  Symmetrie  und  Grappenverteilang  eines 
Ghirlandajo,  die  an  sich  wol  auch  fOr  Flachreliefs  gelten  konnten.  Die 
höchste  Einfachheit  wurde  notwendig,  und  indem  sich  Bartoloomieo 
ssner  eigentlichen  Begabung  bewnsst  wurde,  fohlte  er,  dass  er  alles  das 
von   sich  weisen  mnsste,   was  die  Kunst  des  späten  Quattrocento  eot* 
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zackend  gemacht  hatte. *^  Darin  liegt  seine  Grösse.  Erhielt  er  bierza 
Anregungen  von  Perugiao?  Empfing  er  von  Raiael  oder  teilte  er  ihm 
von  seiner  Falle  mit?  Wer  will  bei  solchen  weltgeschichtlichen 
Momenten,  wo  das  jahrhundertealte  Ringen  von  Generationen  und  ihre 
gemeinsame  Lebensidee  »ch  vollendet,  sagen,  diesem  oder  jenem 
gebähie  das  Verdienst?  Wie  man  als  das  Grundprinzip  der'  nordischen 
Kunstentwicklung  das  Studium  des  Lichts  bezeichnen  muss,  so  ist  die 
Entwicklung  des  Raumgefühls  der  treibende  Gedanke  der  Kunst  Mittel- 
italiens, und  es  ist  —  vergleichsweise  erinnern  wir  an  Goethes  Lehre 
von  der  Metamorphose  der  Pflanzen  —  die  gleiche  nationale 
Lebenskraft,  die,  in  den  Werken  Giottos  wnrzelnd,  in  Fra  Bartolommeo 


Fra  Bartolommeo,  Ausschoilt  aus  dem  Tafelgemälde 

„Gottvater  und  Heilige",  io  der  Pinakothek  zu  Lucca. 

Nach  Original  Photographie  von  Alinari. 

und  Rafael  ihre  Bestimmung  erfüllt.  Von  der  Höhe  der  ersten  Jahr- 
zehnte des  Cinquecento  aus  gesehen  liegt  das  prachtvolle  Ebenmass 
dieser  organischen  Entwicklung  vor  uns  wie  der  Zug  eines  Gebirges 
und  sein  Flussgebiet,  wenn  wir  von  hohem  Beigesgipfel  um  uns  schauen. 
Fra  Bartolommeos  fernere  Kompositionen  erinnern  an  das  Sonnen- 
system: die  Heiligen  schaaren  sich  um  die  Madonna  wie  die  Sterne  um 
ihr  Bewegungszentrum.  In  Lionardos  „Anbetung  der  Könige"  ist  der 
Gedanke  am  klarsten  vorgebildet;  Fra  Bartolommeo  fOhrt  ihn  weiter 
von  seiner  „Madonna  mit  zwei  Heiligen"  im  Dom  zu  Lucca  bis  zum 
„Salvator  Mundi"   im  Falazzo  Pitti.    Je   konsequenter  er  wurde  und  je 
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plastischer  er  seine  Figuren  heraosmodellirte,  umsomehr  musste  ei  sidk 
fOr  die  Architektur  als  einzig  passende  Umgebnog  seiner  figürlichen 
Darstellungen  entscheiden.  Welche  Rolle  konnte  hier  noch  eine  Land- 
schaft spielen,  deren  zerstreuende  Details  dem  hohen  Pathos  seines 
Vortrags  nicht  entsprachen? 

BartolommeoB  neuer  LandschaftsauETassung  begegnen  wir  zum  ersten 
Mal  in  dem  grossen  Gemälde  der  Galerie  zu  Lucca,  „Gottvater  mit 
den  heiligen  Maria  Magdalena  und  Katharina".'*)  An  den  Seiten  des 
Bildrahmens  steigen  die  Filaster  eines  Portals  empor,  das  ^ich  in 
imposanter  Breite  und  Höhe  ins  Freie  öffnet.  In  der  Höhe  erscheint 
in  lichter  Glorie  Gottvater,  umspielt  von  muntren  Engelknaben.  Etwas 
weiter  unterhalb,  entsprechend  der  Anschauung,  dass  die  Heiligen  die 
Vermittler  zwischen  Gott  und  den  Menschen  sind,  schweben  Maria 
Magdalena  und  Katharina  von  Siena,  auf  Engelwölkchen  leicht  über  den 
Erdboden  erhoben.  Ein  Quattrocentist  würde  die  beiden'  Heiligen  als 
besondre  FlQgelbilder  gemalt  und  so  aus  dem  Ganzen  ein  dreiteiliges 
Altarwerk  gemacht  haben.  Hier  sind  sie  in  das  Hauptbild  einbezogen 
und  wirken  vor  dem  leuchtenden  Himmel  als  wahre  Wunder  syni' 
metrischer  Komposition. 

Auffassung  und  Ausgestaltung  des  Werks  bedingten  einen  niediigeD 
Augenpunkt,  sodass  für  die  Landschaft  wenig  Platz  blieb.  Penigioo 
wQrde  hier  lange,  stimmungsvolle  Hügelltnien  gegeben  haben,  Lionardo 
eine  rätselhafte  Feme  in  ^äel3agendem,  blaulichem  Dämm  erschein.  Fra 
,  Bartolommeo  ist  einfacher.  Aus  der  Fülle  der  Details,  mit  denen 
Piero  di  Cosimo  seine  Hintergründe  ausdichtete,  wählt  er  Ein  Motiv, 
aber  er  weiss  es  der  Grundstimmuog  des  ganzen  Bildes  anzupassen. 
In  einiger  Entfernung  sieht  man  die  Biegung  eines  breit  dahinziehen- 
den Flusses,  über  den  eine  vielbogige  Brücke  führt.  Rechts  senkt 
sich  das  Ufer,  und  zwischen  dunklen  Bäumen  leuchtet  ein  Gehöft. 
Mehr  an  der  Seite  ragt  ein  prachtvoller  Laubbaum  mit  mächtiger  Krone. 
Den  Hintergrund  scbliessen  die  Linien  femer  Höhen.  Das  Thema 
dieser  Landschaft  ist  anspmchslos,  aber  lebenswahr  und  freudig  ist  es 
durchgeführt.  Weder  in  der  Betonung  einer  ahnungsvollen  Feme  noch 
in  einer  auffallenden  Beleuchtung  ist  eine  besondre  Stimmung  erstrebe, 
aber  dies  ruhige  Dasein,  die  Wohligkeit  sommerlicher  Nachmittagssmnden 
befriedigt.  Ausserdem  stehen  ihre  Linien  in  einer  gewissen  Beziehung 
zu  der  Gewandung  der  beiden  Heiligen,  die  dem  Auge  wohlthut  Links 
überschneidet  der  dunkle  Mantel  Maria  M^dalenas  den  lichten  Wasser- 
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Spiegel,  während  der  grosse  Baum  zur  Rechten  sich  schön  dem  Linien- 
zag  der  Gewandung  Katharinas  einfügt 

Gewis  ist  die  Gestaltung  dieser  Landschaft  in  ihrer  Abkehr  vom  Ideal 
Piero  di  Cosiuios  und  der  letzten  Quattrocentisten  durch  Bartolommeos 
Reise  nach  Venedig  im  Jahre  r5o8  gefordert  worden;'')  er  hatte  in- 
zwischen Giovanni  Bellinis  und  Giorgiones  Natura uffassung  kennen  gelernt. 
Aber  die  tiefgl  Oh  enden,  sonoren  Farbenstimmungen  jener  venezianischen 
Landschaftsdarstellungen   erscheinen  wie  schwelgerische  Phantasien  über 


Fra  Banolommeo.  Ausschnitt  aus  dem  Tafelficmälde 

„MadoDDS  dcE  Kanzlers  Carondelet",  in  der  Kathedrale  zu 

Nach  Origiaal Photographie  von  Braun,  Clement  &  Cie. 

ein  landschaftliches  Thema,  vergleicht  man  sie  mit  der  Schlichtheit 
Bartolommeos,  der  auch  hier  nicht  seine  Herkunft  aus  der  Tiaditton  dea 
florentiner  Naturalismus  verleugnet. 

Konnte  man  in  der  Kompositton  des  Gemäldes  zu  Lucca  noch  die 
Entstehung  aus  einem  dreiteiligen  Altarweik  erkennen,  so  ist  in  der 
•„Madonna  des  Kanzlers  Carondelet"  in  der  Kathedrale  zu  Besan90a 
der  nächste  Schritt  zum  Typus  der  Madonna  in  Ttono  gethan.     Hier 
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wie  dort  giebt  Architektur  den  Rahmen  ßr  die  Figuren  ab,  ersdieint 
das  Heiligste  auf  Wolken  und  bleibt  darunter  Ratz  fUr  einen  Ansbtkk 
ins  Freie.  Daneben  bemerken  wir  in  Be8an9on  namhafte  Veränderungen: 
es  sind  mehr  Figuren,  and  diese,  gemäss  dem  stärker  werdenden 
Gef&hl  für  Masse,  mehr  mit  der  Architektur  znsammengedacht,  sodaa 
sie  vorherrscht,  Be^d  man  sich  in  Lucca  zwischen  den  Filastem  des 
Portals,  so  ist  man  hier  bereits  im  Innern  des  Gebäudes.  Das  Gefühl 
für  Linienkomposition  wird  stärker  und  die  Madonna  tiefer  in  das  Büd 
einbezogen,  anstatt  isolirt  darOber  zu  schweben  wie  Gottvater  dort. 
Alle  diese  Umstände  tragen  daza  bei,  den  Ausblick  in  die  Landschaft 
^nznengen,  und  sie  erinnert  fast  an  Bilder  Marco  Palmezzanos  und 
andrer  Komagnolen,  wo  sie  nur  zwischen  der  eigenartigen  Architektur 
des  Throns  znm  Vorschein  kommt.  Vor  dem  Thor  des  Gotteshauses 
tummeln  sich  auf  breiler  Marmorterrasse  nackte  Jänglinge,  herrliche 
michelangeleske  Geschöpfe.  Es  beginnt  zu  dämmern  und  das  Gebök 
zur  Linken  wirkt  als  dunkle  Masse  g^;en  den  helleren  Himmel.  Ein- 
same Baumwipfel  ragen  darüber  hinaus,  dunkles,  T^;ungsIo8es  GeSst 
ausspannend.  In  der  Mitte  gleitet  der  Blick  aber  Felder  zu  schattigen 
Häusern  und  einer  Hshe,  welche  die  Feme  verdeckt,  Rechts  vom 
wird  diese  Landschaft  abgeschlossen  dnrch  die  dunkle,  eindrucksvolle 
Gestalt  eines  Laubbanmes,  Der  klare  Umriss  des  Laubes,  das  ferne, 
edle  HOgelprofii,  die  Ruhe  des  Ganzen  spricht  von  der  SdiOnhut 
italieitischer  Landschaften  bereits  in  der  Sprache  Claude  Lorrains.  Es 
lebt  etwas  darin  vom  Ernst  der  römischen  Gärten  und  vom  Pathos  der 
Campagna, 

Ist  das  Bild  nach  Fra  Bartolommcos  romischer  Reise  ent- 
standen? Karmte  er  die  Knaben  und  Jänglinge  der  Sizdna,  als  er 
diese  vier  Akte  malte?  Kannte  er  die  „Madonna  von  Foligno",  als  er 
das  Ganze  komponirte  und  der  Landschaft  diese  Feierlichkeit  g^? 
Dann  wäre  der  Untersdiied  zwischen  ihm  und  Rafael  chaiakteristisch.- 
Der  Urbinate  verlegt  seine  Madonnen  Visionen  ins  Freie,  selbst  die 
Madonna  von  S.  Sisto.  Bartolommeo  denkt  mehr  als  Plastiker  und 
Architekt,  der  die  grOsste  Feierlichkeit  am  besten  mit  Architektur  zu 
erreichen  glaubt,  die  in  den  harmonischen  Gesetzen  der  Raumkunst  die 
Verbaltnisse  der  Figuren  unter  einander  und  die  Idee  ihrer  Komposition 
gleichsam  sichtbar  werden  lässt.  Grosse  Nischen,  Pilaster  und  Säulen 
sollen  um  die  Heiligen  sein,  wie  um  die  Altäre  in  den  Kirchen.  £> 
war  nicht  Resignation,   wenn  er  von  nun  an  seine  Bilder  andem  koro- 
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ponirte  nnd  die  Landschaft  besdügt«,  sondern  die  Erkenntnis  dessen, 
worin  er  das  Höchste  erreicheD  zu  können  glanbte.  Die  Wolken  der 
„Madonna  von  Besan^n"  senken  sich  und  teilen  sich,  und  wir  sehen 
die  Mutter  Gottes  thronend  anf  einem  Postament  vor  einer  Nische  nod 
am  sie  im  Kreise  die  Heiligen.  Die  Landschaft  fehlt,  der  Himmel 
acheint  nicht  mehr  herein,  der  feierliche  Rhythmus  der  Architektur 
umfängt  ans,  wir  sind  im  Innern  des  Gotteshauses:  das  Hochamt  beginnt. 
So  verwirklichte  Fra  Bartolommeo  sein  höchstes  Ideal,  so  lebt  er  mit 
seinen  letzten  SchOpfimgen  in  der  Eriimerung  der  Menschen  fort**) 

Nur  einmEd  noch  bat  er  one  Landschaft  gemalt,  der  er  eine  tiefe 
Bedeutung  gab,  auf  der  Darstellung  des  s^;nenden  Chrisbis  zwischen 
den  vier  Evangelisten  im  Pitti-PalasL  Auf  einem  Täfelchen  stehen  die 
Worte  geschrieben,  die  den  religiSsen  Inhalt  des  Bildes  aussprechen; 
„Salvator  Mundi".  Der  ganzen  Welt  sollte  der  Segen  des  Heilands 
gelten.  Bartolommeo  hat  diesen  Gedanken  versinnbildlicht  durch  einm 
am  Postament  der  Gestalt  Christi  von  zwei  Putten  gehaltenen  runden 
Spiegel,  aus  welchem  uns  das  Abbild  der  ganzen  Welt,  eine  Landschaft 
von  unbegrenzter  Feme, '  entgegenschimmert  Wir  glauben  eine  gewisse 
Ähnlichkeit  wahrzunehmen  mit  dem  weiten  Amothal,  von  S.  Miniato  aus 
gesehen,  aber  es  bt  seiner  individuellen  Zflge  entkleidet  und  ins 
Typische  verallgemeinert  Es  ist  die  Dämmerstunde,  in  der  nur  noch 
die  grossen  Limen  wirken.  Vorn  senken  sich  braune  HOgel,  an  deren 
Fnss  eine  Stadt  im  Schatten  li^,  dahinter  dehnt  sich  eine  dunkle 
blaogrOne  Ebne,  von  entfernten  Bergen  b^enzt  Sollen  die  Zacken, 
die  wir  in  der  Mitte  auftauchen  sehen,  die  Kalksteinfelsen  des  lucche- 
sischen  Apennin,  die  Mannorgipfel  von  Carrara  sein,  die  um  solche  Zeit 
geheimnisvoll  aus  der  Feme  beräberblinken?  Der  Himmel,  unten 
dunkeigelbgran,  geht  nach  oben  in  ein  tiefes  Blau  Über.  Es  ist  ein 
grandioses  Weltbild,  das  dieser  kleine  Spiegel  wiedeigiebt  Als  Pietro 
di  Pucdo  anderthalb  Jahrhunderte  zuvor  die  gleiche  Aufgabe  im 
Camposanto  zu  Pisa  zu  lOsen  hatte,  wusste  er  sich  nicht  anders  zn 
helfen  als  mit  dem  ganzen  Wust  mittelalterlicher  Scholastik,  und  so  zog 
er  Kreis  am  Kreise  und  lehrte  den  Beschauer  dmch  Namensbäschrift, 
wie  klein  die  Erde  und  wievielmal  grösser  das  Weltall  sei ,  und  wie 
Gott  doch  immer  noch  diese  ganze  Weltscheibe  vor  sich  hertragen 
kOnne.  Fra  Bartolommeo  zeigt  tiefsinniger  die  menschliche  Nichtigkeit, 
indem  er  den  Blick  in  die  Unendlichkeit  aufrollt,  wie  einst  der  Maler 
des  pisaner  Hiobsbildes.     Diese  GrOsse  ist  nicht  mehr  irdisch  messbar, 
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es   ist  nur  noch  die  Rede  von  menschlicher  Htlfsbedärfdgkeit  und  von 
ihrer  Eilösnng. 

Wir  haben  gesehen,  wie  Fra  Bartolommeo  die  Übeiftlle  der  Details, 
die  ihn  Pieto  di  Cosimo  und  der  Geschmack  der  Zeit,  als  er  jung  war, 
gelehrt  hatten,  immer  mehr  vereinfacht.")  Mit  dem  Charakter  der 
.  ganzen  Kunst  hat  sich  die  Landschaft  geändert.  Wie  die  Pilaster  in 
der  Architektur  ihrer  graziösen  Ornamente  entkleidet  und  dafdr  strenger 
in  den  Proportionen  gehalten  werden;  wie  die.  vom  fröhlichen  Quattro- 
cento geliebten  Faltenwiibel  der  Gewänder  nun  sich  in  breitem,  maje- 
stätischem Flusse  glätten  oder  in  gewaltigem  Schwünge  dehnen;  wie  die 
ganze  überschwangliche  Lebhaftigkeit  des  XV.  Jahrhunderts  sich  berahigt, 
vertieft,  verklärt  zu  höherer  Schönheit:  so  redet  auch  die  Landschafts- 
malerei in  der  Sprache  der  neuen  Zeit,  sie  hat  die  Stilwandlung  mit- 
gemacht. In  der  Klarheit  der  einzelnen  Motive  liegt  ihre  Schönheit, 
nicht  in  ihrer  Fälle  und  Zerstreuung,  in  der  Vertiefung  der  Eindrücke 
liegt  die  Seele  der  grossen  Kunst,  nicht  auf  der  Oberfläche  des  Scheins. 
Nur  Eins  erübrigte  noch,  und  diese  ganze  von  uns  seit  Giotto 
verfolgte  Landschaftskunst  hatte  ihre  Vollendung  erreicht:  Zwischen  den 
Figuren  der  Handlung  und  der  sie  umgebenden  Natur  musste  ein  Zu- 
sammenhang geschaffen  werden.  Wol  schmiegen  sich  ihre  Linien  auf 
dem  Bilde  in  Lucca  an  die  der  Figuren,  wol  lebt  im  Umriss  der  Land- 
schaft in  Besan^on  etwas  vom  Schwünge  der  oberen  Komposition,  und 
auch  die  Hand  Johannes  des  Taufers,  die  den  Kanzler  himmlischem 
Schutze  empfiehlt,  hebt  sich  eindrucksvoll  über  den  fernen  Bäumen  vor 
dem  lichten  Himmel  ab.  Wie  weit  aber  Fra  Bartolommeo  die  Linien 
der  Landschaft  im  Sinne  einer  dramatisch  geste^rten  Handlung  hätte 
mitsprechen  lassen  können,  musste  die  „Beweinung  Christi"  im  Palazzo 
Pitti  zeigen.  Oder  würde  er  auch  ihr  einen  architektonischen  Hinter- 
grund gegeben  haben?  Das  Werk  ist  unvollendet  geblieben.  Im  letzten 
Augenblick  vor  der  Erfüllung  brach  die  Lebensbahn  Fra  Bartolommeos 
ab,  und  eine  Aufgabe  mehr  sank  auf  Den,  der  die  Sehnsucht  der  mitlel- 
italienischcn  Kunst  seit  Giotlo  erf&llen  sollte,  der  wie  der  von  einer 
göttlichen  Vorsehung  Bestimmte  die  nationale  grosse  Kunstentfaltung 
bekrönen  sollte,  auf  Rafael. 
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Die  Landschaft  als  Komposltlonsmlttel :  Rafael. 

Nicht  unerwartet  und  überraschend  trat  die  Kunst  in  den  ersten 
Jahrzehnten  des  XVI.  Jahihunderts  in  dem  Glänze  reifer  Schönheit  vor 
die  Welt,  sondern  von  allen  hohen  Warten  gleichsam  eingeläutet,  erschien 
sie  in  feierlichster  Stunde.  Dem  frohen  Klange  aus  den  grossen  Städten 
antwortete  das  Echo  aus  den  entferntesten  Bergen.  Was  in  Florenz 
die  Werke  Domenico  Ghirlandajos,  Filippino  Lippia,  Piero  di  Cosimos, 
in  Perugia  die  des  Perugiuo  verkündeten,  was  Timoteo  Vit!  aus  der 
bolognesischen  Werkstatte  Francias  in  das  ferne  Urbino  verpflanzte,  es 
war  das  GefflhI,  dass  man  bis  an  die  Schwelle  der  Vollendung  gelangt 
sei   und  nur  auf  den  Genius  warte,   der  leichten  Schritts  hinüberttete. 

In  vielen  einzelnen  Schulen  hatte  das  Quattrocento  nach  der. Wahr- 
heit des  Ausdrucks  gestrebt,  das  Leben  in  seiner  ganzen  Breite  war  ihm 
daratellenswert  erschienen,  es  hatte  sich  auch  hierin  als  ein  demokratisches 
Zeitalter  geze^.  Aber  der  Geschmack  verfeinerte  sich  allmählig,  man 
fasste  den  Begriff  der  Schönheit  hoher,  man  wurde  wählerischer:  Das 
Schöne  erkannte  man  im  Seltenen,  Edelen.  Bereits  hier  und  in  der 
Verbreitung  solcher  Anschauungen  liegen  die  Wurzeln  der  Barockkunst, 
der  Repräsentantin  des  Zeitalters  des  Absolutismus,  Aus  den  Sonder- 
schulen des  XV,  Jahrhunderts  konnte  diese  Schönheit  nicht  geboren 
werden;  die  künstlerische  Ausbildung  musste  mannigfaltiger  werden;  nur 
aus  der  Verquickung  der  in  vielen  Werkstätten  erworbenen  Kenntnisse, 
aus  der  Zentralisirung  der  verschiedensten  Bestrebungen,  wie  sie  der 
päpstliche  Hof  des  zweiten  Rovere  und  des  ersten  Medici  pflegte,  konnte 
eine  Kunst  entstehen,  die  für  Rom,  Umbrien  und  Toskana  als  der  von 
Generationen  ersehnte,  ja  notwendig  geforderte  Gipfelpunkt  der  langen 
historischen  Entwicklung  gelten  musste.  Die  Zeit  ist  nicht  fem,  in  der 
die  Quellen  des  Eklektizismus  sich  zu  öffnen  beginnen.  Wie  die  ver- 
hiessene  Erfüllung  trat  da  die  Kunst'  Fra  Bartolommeos  auf,  aber  von 
dem  Gebiet,  dem  wir  unsre  Auftnerksamkeit  gewidmet  haben,  von  der 
Landschaftsmalerei,  hatten  ihn  Neigung  und  Schicksal  fem  gehalten. 
Auch  die  beiden  andern  Grossen  jener  Jahre,  Lionardo  da  Vinci  und 
Michelangelo,  suchen  von  Anfang  an  eigenwillig  und  eigenmächtig  andre 
Wege  als  den  von  der  Vergangenheit  gleichsam  vorgeschriebenen;  sie 
sind  wie  die  überschOssige  kanstlerische  Kraft  jener  herrlichen  Zeit,  die 
sich  aber  Mass  und  Ziel  emporschwingt  bis  an  die  Sterne  weit,  Naturen, 
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deren  sdiwerste  Rfltsel  sie  mit  sich  allein  auscumadien  haben,  nnd  fbr 
die  ihre  Umgebung  nur  indirekte  Bedeutung  hat 

Von  ganz  andrer  Art  ist  der  Künstler,  der  in  der  Wertschätzung 
des  Cinquecento  die  dritte  Stelle  einnahm,'^  dessen  Name  aber  durch 
die  Jahrhunderte  hindurch  immer  lauter  genannt  worden  ist,  der  nun 
in  den  Herzen  der  ganzen  zivilisirten  Menschheit  wohnt,  Rafael  Sanzio 
von  Urbino.  Nicht  die  Genialität  seines  Wesens,  noch  sein  staunens- 
werter Fleiss  allein  haben  ihn  für  das  Höchste  befähigt,  sondern  das 
angeborene  nnd  im  Lauf  seines  Lebens  sich  vnmderbar  entwickelnde 
Gefühl  für  Harmonie.  Seine  Persönlichkeit  hat  sich  in  jedv  Phase 
seines  Werdeganges  vollkommen  ausgelebt  und  Allem  ihren  Stil  gegeben. 
Weich,  schmiegsam,  fast  weiblich  empfänglich  hatte  ihn  die  Natur  ge- 
bildet und  in  ihn  das  Bedürfnis  nach  Schönheit  als  Gesetz  seines  Daseins 
gelegt.  Wie  von  der  Vorsehung  geleitet,  lernte  er  in  seinem  kurzen 
Leben  alle  grosseren  und  wichtigeren  Strömungen  der  Kunst  seiner  Zeit 
kennen  und  von  jeder  nahm  er  willig  das  an,  was  er  als  verwandt 
empfand,  um  die  Grenzen  seines  Wesens  allseitig  abzurunden.  Ab 
mit  den  Jahren  der  Wanderzeit  sein  knabenhaft  zärtliches  Anpassungs- 
vermögen znrädcgedrängt  und  in  Florenz  der  Jün^ing  herangereift  war, 
erlahmte  die  jugendliche  Schwungkraft  nicht,  sondern  in  männlich  kOhnem 
Finge  wuchsen  Phantasie  und  Seelenstärke,  bis  Rafael,  nacfadem  er 
Höben  und  Tiefen  durchmessen,  sein  Eigen  vollkommen  entwickelt 
hatte,  die  Schwärmeiaeele,  aber  geläutert  und  zu  höchster  Vollkommen- 
heit gehoben.  Er  ist  am  Ende  seines  Lebens  nicht  matt  geworden, 
wie  seine  Feinde  frohlockten,  er  ist  im  Zenith  seines  Lebens,  da,  wo 
es  kein  Weiter  mehr  giebt,  dahingegangen. 

Rafael  wurde  zu  guter  Zeit  gehören,  er  zählte  17  Jahre,  als  das 
grosse  Jahrhundert  begann.  Giovanni  Santi,  der  frOh  durch  den  Tod 
der  Erziehung  seines  Sohnes  entrissen  wurde,  hat  doch  in  die  Seele 
des  Knaben  keimkraftige  Schösslinge  gepflanzt.")  Mit  dem  ehrlichen 
Fleiss,  der  aus  seinen  Gemälden  spricht,  mehr  aber  noch  mit  der  nach 
vielen  Tausenden  von  Versen  zahlenden  Reimchronik,  *")  die  das  Sorgen- 
kind seiner  letzten  Lebensjahre  war,  mit  dem  überall  bekundeten 
rührenden  Willen  zur  Schönheit  erinnert  er  wol  an  den  Vater  Goethes, 
dessen  grösstes  Verdienst  es  ist,  dass  seine  Begeisterung  fOr  das  Schöne, 
das  er  in  den  Wandertagen  seiner  Jugend  kennen  gelernt  hatte,  in 
seinen  Kindern  ahnungsvolle  Sehnsucht  nach  wunderbaren  Femen  er- 
weckte. 
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FOr  die  kflnstlerische  ErziehaDg  Rafaels  aber  ist  erst  Bein  Aufenthalt 
in  Perugia  von  Bedeutang  geworden,  dem  Perugia  Pietro  Vanncds 
und  Pinturicchios,  wohin  er  mit  16  Jahren  kam.  Besonders  der 
Letztere  wirkte  auf  die  landschaftlichen  Versuche  des  jnngen  Werk- 
stattgenoaseu  ein;  musste  doch  der  Reichtum  seiner  HintergrODde  leichter 
einen  Anfänger  bestricken  ab  das  gehaltene  Pathos  pemginesker  Land- 
schaften. Es  fiberrascht  auch  nicht,  Rafaels  erste  Versuche  auf  diesem 
Gebiet  unoriginell  uud  ohne  tieferes  Verständnis  fBr  die  Schönheit  der 
Natnr  zu  sehen.  Auf  der  Kirchenbhne  in  der  städtischen  Sammlung 
von  Cittä  di  Castello  —  wenn  wir  sie  als  Arbeit  Rafaels  gelten  lassen 
wollen  -—  tinden  wir  in  beiden  Darstellungen  die  dunkeln,  überhängen- 
den Felsen,  die  schematischen  Banmchen,  den  hügeligen  Mittelgrund 
mit  dem  hellgrflnen  See  nnd  den  belichteten  Mauern  einer  Stadt  an 
seinem  Ufer,  die  sanfte  Linie  des  fernen  Honzontes,  wie  sie  uns  Pintu- 
licchio  oft  und  besser  gezeigt  hat.*')  Auch  der  „Madonna  SoUy"  im 
berliner  Museum  mangelt  die  feine  Abstufung  pemginesker  Hngelprofile 
und  die  geschickte  Verteilung  landschaftlicher  Massen:*')  Hart  drflngt 
sich  in  Augenhöhe  der  Jnng&au  die  Linie  eines  Hl^els  an  den  Umriss 
ihres  Mantels,  während  auf  der  andern  Seite  der  Blick  in  die  Feme 
gefllhrt  wird.  Klarer  nnd  symmetrischer  wird  die  Anordnung  erst  auf  der 
„'Kreuzigung"  bei  Mr.  Mond  in  London  und  auf  der  „Krönung  Maiiä" 
im  Vatikan.  Das  ans  Werken  der  umbrischen  Schule  bekannte  lang- 
gestreckte Thal  zwischen  runden  Hügeln,  mit  den  Bann^mppen,  der 
Stadt  am  Wasser,  dem  wolkenlosen  Himmel  ist  für  die  Gehaltenheit 
der  Figuren  ein  passender  Hintergrund,  wenn  auch  die  Linien  nicht 
so  fein  sind  wie  bei  Perugino,  und  andrerseits  den'  Details  die  Ab- 
wechslung Pinturicchios  fehlt 

Das  Hauptwerk  jener  ersten  Lehrzeit  Rafaels,  das  „Sposalizio"  in 
der  Brera,  zeigt  auch  im  Landschaftlichen,  wie  der  Einundzwanzigjährige 
sich  von  Pinturicchio  entfernt  hat  und  nun  ganz  von  dem  Wesen  der 
Kunst  Peruginos  durchdrangen  ist,  sodass  es  nicht  gar  so  phrasenhaft 
klingt,  was  Vasari  von  jenen  Jugendarbeiten  des  ürbinaten  schreibt,  sie 
seien  nicht  von  Werken  Pietros  zu  unterscheiden.*')  Der  feierliche 
Wohllaut  der  symmetrischen  Figurenkomposition,  Qber  der  sich  das 
Rundtempelchen  eAebt,  klingt  in  der  Landschaft  ans.  Beiderseits  senkea 
sich  dunkelgrüne  Berghänge,  hinter  denen  fernere  Höhen  blaneai  und 
das  Auge  zum  Horizont  leiten,  wo  es  den  milden  Glanz  des  wolken- 
losen Himmels  wohlthuend  empfindet. 
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Was  ihn  Perugino  lehren  konnte,  hatte  Rafael  gelernt  Der  JOngling 
f&hlte  sich  stark  genug,  allein  in  die  unbekannte  Welt  hinaus  zu  treten. 
Vieileicht  in  dankbarer  Gesinnung  für  das  Stück  Erde,  das  dem  jungen 
Fremden  zur  zweiten  Heimat  geworden  war,  malte  er  in  den  Vorfrühlings- 
tagen des  Jahres  1504  die  köstliche  Landschalt  der  „*Madonna  Cone- 
stabile''  in  der  peteisburger  Ermitage.**)  Meinen  wir  doch  vor  diesem 
stillen  Thal  mit  dem  Schlängellauf  des  Flüsschens  und  der  sanft  ge- 
schwungenen Be^kette  im  Hinlergnind,  auf  der  der  letzte  Schnee  noch 
schimmert,  die  Stelle  bei  Perugia  müsse  sich  finden  lassen,  von  der  aus 
Rafael  so  gern  ins  Land  geblickt,  dass  sie  ihn  für  die  Mutter  Gottes 
ein  passender  Ruheplatz  dünkte.  Der  Typus  dieses  Hintergrundes  ist 
nicht  neu,  aber  die  Grenzen  der  perugineaken  Landschaftskunst  sind 
mit  zarterem  Leben  erfüllt,  und  ein  eigenartig  persönlicher  Hauch  scheint 
uns  ans  dem  Bildchen  anzuwehen.  Dieser  Versuch  einer  Stimmungs- 
landschaft mutet  um  so  herzlicher  an,  als  er  für  längere  Zeit  das  einzige 
Beispiel  von  Rafaels  Selbständigkeit  in  dieser  Beziehung  bleibt  Denn 
er  ist  kein  Wunderkind  gewesen,  ebenso  wie  er  sich  später  niemals 
sprunghaft  von  einer  Stufe  seiner  Entwicklung  zur  nächsten,  höheren 
erhoben  hat;  sondern  zOgemd  betritt  sein  Fuss  jedesmal  das  neue  Ge- 
biet, und  eist  wenn  er  sich  sicher  fühlt,  dringt  er  festen  Schritts  bis  an 
die  Grenzen  vor.  Wer  die  Chronologie  seiner  .Madonnenbilder  oder 
seiner  Wandgemälde  zu  bestimmen  bemüht  ist,  wird  diese  Bemerkung 
machen  ebenso  wie  der  Historiker  seiner  Landschaftsdarstellungen.*^) 

Die  nächsten  Jahre  seines  Lebens  fuhren  ihn  kreuz  und  quer  durch 
die  mittelitalieniscben  Lande:  1504  ist  er  in  Urbino,  1505  in  Perugia, 
1506  wieder  in  Urbino  und  zwischendurch  immer  in  Florenz,  Es  ist 
erklärlich,  wenn  die  fioientioische  Kunat  erst  mit  dem  Jahre  1506  von 
dauernder  Bedeutung  für  ihn  wird,  und  Rafael  vorerst  sich  den  Lehren 
des  Mannes  in  Urbino  bingiebt,  dessen  Werke  heut  wie  die  Prophe- 
zeiui^  rafaelischer  Schönheit  anmuten,  Timiteo  Vitis.**)  Als  etwas 
Fertiges,  Bestimmtes  trat  ihm  in  seiner  Heimat  diese  Kunst  gegenüber, 
die  in  ihrer  Verbindung  von  bolognesischer  Feierlichkeit  mit  mailändischer 
Anmut  von  zartem,  aber  unwiderstehlichem  Reiz  ist  Peniginos  Einfluss 
klingt  in  Rafaels  Werken  dar  nächsten  Jahre  atlmählig  aus,  und  die 
feinen  Töne  vitischer  Melodien  mit  der  anwachsenden  Kraft  der  floren- 
tinischen  bestimmen  den  Charakter  dieser  drei  Jahre.  Wie  viel  Floren- 
tiniscbes  der  einstige  Schüler  Pietros  nach  dem  ersten  Besuch  d« 
Amostadt  in  sich  aulgenommen  hatte,  zeigt  das  Fresko  in  S.  Severo  zu 
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Fenigia;  zu  wie  wunderbarer  Eigenart  aber  Rafad  die  In  drei  ver. 
achiedeneii  KiuiststStten  gewonnenen  Anregungen  su  verarbeiten  ver- 
mochte, offenbart  die  liebliclie  „Madoana  de!  Grauduca"  im  Palazzo 
Ktti.") 

Die  erste  Landscbaft,  die  unsrer  Meinnog  nach  in  dieser  Zeit  ent- 
standen ist,  ist  der  Hintergrund  auf  dem  Bildnis  des  Agnolo  Doni  im 
Pitti  Palast.  Rafael  hat  den  SoreDtiner  Patrizier  auf  dem  Balkon  seines 
Landhauses  dargestellt.  Der  Körper  ist  etwas  an  die  linke  Seite  gerOckt*^ 
und  hat  eine  leichte  Drehung  nach  rechts  erlialten.  Der  Unke  Arm  ruht 
breit  auf  der  Balustrade.  Diese  Ökonomie  der  Flächen-  und  Ranmver- 
teilung  ISsst  darauf  schliessen,  dass  Agnolo  Doni  gleichzeitig  ein  Seiten- 
Stock  zu  seinem  Portcclt,  dasjenige  seiner  Frau,  in  Auftr^  g^eben  hat 
Das  Bildnis  der  Maddalena  Doni  von  Rafaels  Hand  ist  freilich  noch 
nicht  gefunden  worden,  es  ist  auch  fraglich,  ob  er  es  jemals  gemalt 
hat.*^  Mit  Rücksicht  auf  ein  Pendant  ist  auch  die  Landschaft  hinter 
Agnolo  wiedergegeben:  Eine  anmutige  hügelige  Gegend  breitet  sich  dort 
aus.  In  einem  hellgrOnen  Weiher  spiegeln  sich  dunkle  Baumgruppen, 
hinter  denen  ein  gelber,  sonne  nbeschienener  Htigel  aufsteigt  Blaugrün, 
zuletzt  gian  verschwimmen  die  ferneren  Hohen.  Der  Himmel,  von  dem 
sich  der  prächtige,  haarumwallte  Kopf  Agnolos  eindrucksvoll  abhebt,  ist 
nach  oben  zn  von  leichtem  GedQnst  umSort.  In  der  Ruhe  ihrer  Linien 
erinnert  diese  Landschaft  noch  an  Pemgino,  und  doch  ist  sie  von  diesem 
wesentlich  unterschieden,'")  Es  ist  nur  eine  Kleinigkeit,  aber  man  mOchte 
sie  florentiniach  nennen,  und  sie  bezeichnet  einen  energischen  Schritt 
auf  der  Bahn,  die  Rafael  zum  grössten  Meister  der  dekorativen  Wirkung 
führen  wird.  Es  ist  das  GefUhl  fOr  die  Ausdrucksfähigkeit  der  Land- 
scliaftslinien.  Pemgino  hatte  lediglich  durch  Symmetrie  der  Teile  Feier- 
lichkeit erreicht  Die  Symmetrie  ist  hier  vermieden,  die  zarten  um- 
briscben  Bäume  fehlen.  Dafür  ist  die  Linie  der  fernen  Berge  links 
höher  angelegt  als  rechts,  d.  h,  der  dunkle  Umriss  des  linken,  aufge- 
stützten Armes  korrespondirt  mit  der  etwas  gesenkten  Linie  des  Hori- 
zonts. Der  Kopf  vor  dem  lichten  Himmel  nnd  die  linke  Schulter  mit 
dem  Arm  vor  der  fernen  Landschaft  gaben  der  Persönlichkeit  plastische 
Kraft,  die  Raumanordnung  kommt  zu  voller  Geltung. 

Die  bei  einem  ScfaOler  Pemginos  aufiallende  Betonung  eines  dunkeln 
UmrisseB  vor  lichtem  Grunde  findet  sich  besonders  auf  den  Werken 
Rafaels,  die  unter  dem  Einfluss  Timoteo  Vitis  entstanden  sind.  Ihre 
Landschaft  verändert  sich   vollkommen,    sie   wird   reich    und   idyltisch, 
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ohne  dabei  an.  die  Kleinlichkeit  eines  Pinttuicchio  zu  enincern.  Die 
Umgebung  von  Urbino  wie  auch  der  Kreis  von  KOnstlem,  den  man 
dort  schätzte,  waren  andrer  Art  als  in  Perugia.  Im  nördlichen  Umbrien, 
in  der  Romagna  und  Emilia  herrscht  unter  dem  Eandruck  der  Natur 
ein  herberer,  kräfügecer  Geschmack  als  in  dem  tTflnmerischen,  leidit 
sentimentalisdien  Perugia,  das  von  seiner  sonnigen  Hohe  rii^  den 
lieblichen  Anblick  grüner  ThAler  geniessL  Das  unendlich  sich  in  die 
Feme  verlierende  Thal  von  Foligno  oder  die  sanften  Höhen  um  den 
Trasimenischen  See  haben  ihre  künstlerische  Darstellung  durdi  die 
Schule  von  Perugia  gefunden,  aber  dort  oben  in  den  Bergen  sah  man 
eine  andre  Natur  um  sich.  Fdsen  ragen  auf  und  eine  zackige  Be^- 
kette  schliesst  den  Horizont.  In  wenigen  Beispielen  sei  auf  den  Typus 
landschaftlicher  Daratellungen  hingewiesen,  der  dort  ausgeprägt  wird:  Ein 
unwirtliches  Gebirgsthal  mit  vielen  Felsenüberschneidungen,  deren  keine 
eine  schöne  Linie  auiweist,  ist  die  Szenerie  der  „Geburt  Christi"  vom 
Jahre  1492  vom  Romagnolen  Marco  Palmezsano  in  der  Brera.  Eine 
Flusslandschaft  mit  hohem  Gebirgspanoiama  bildet  den  Hhitergrand 
zu  Francescos  Francias  „Geburt  Christi"  von  1499  in  der  Pina- 
kothek zu  Bologna.  Und  auch  Timoteo  Viti  erschliesst  auf  seiner 
Darstellung  der  ,, Verkündigung  zwischen  xwei  Heiligen"  ^^  in  der  Brera 
eine  umfangreiche  Landschaft,  aber  der  sich  ferne,  jah  zerklüftete  Berge 
auf^men.  Lange,  schone  Hflgellinien,  feine  Bäumchen  vor  klarer  Luft 
lieben  diese  Menschen  des  Gebirges  nicht,  sondern  stärkere  Motive, 
steile  Berge  und  kraftige  Baumstämme,  deren  Linien  einschneiden  in 
das  Blau  des  Himmels. 

Unter  dem  Eindruck  derartiger  Werke  vollzieht  sich  bei  Rafael 
eine  Veränderung  in  der  Auffassung  der  Landschaft,  die  in  dem  freund- 
lichen Bild  im  Louvre  „Apoll  und  Marsyas"  bereits  weit  vom  Typus 
peruginesker  Hintergründe  abweicht  In  der  Zuweisung  dieser  Arbät 
an  einen  bestimmten  Künstler  schwankt  man  heut  noch  zwischen  Rafael, 
Perugino  und  Viti.'^  Zu  den  Einflüssen,  die  sich  in  diesem  Obergang^ 
werk  des  jungen  Urbinaten  mischen,  könnte  man  noch  den  Signorellis 
oder  der  Florentiner  hinzufügen:  die  an  die  Körperhaltung  des  Agnolo 
Doni  erinnernde  Schrägstellung  des  Marsyas  deutet  darauf  hin.  Die 
Landschaft  giebt  ein  anmutiges  Thal  wieder,  das  von  einem  Fluss  durch- 
strömt wird.  Drei  Bfiumchen,  weniger  sdiwächlich  als  die  maniciirt 
eleganten  nmbrischen,  dienen  als  Ranmfaktoren  im  Sinne  Peruginos, 
Sonst  aber  ist  die  Tiefenleitnng  eine  andre.   Der  Vordergrund  ist,  ähn- 
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lieh  wie  bei  der  „Madonna  di  Foligno"  später,  in  breite  Massen  von 
Hell  und  Dankel  geglicdeit,  und  Blumen  sind  leichlich  in  ihm  angebracht. 
Erdwellen  und  dichtes  Buschwerk  leiten  zum  Mittelgrand  aber,  wo  der 
von  rechts  dahinziehende  Flusa  in  der  Mitte  umbiegt  zni  Tiefe,  um  an 
einer  Stadt  vorbei  zwischen  Höhen  zu  verschwinden.  Vom  wolkenlosen 
Himmel  heben  sich  VOgel  ab,  hier  ebenso  Oberäflssig  wie  auf  dem 
spateren  „Wunderbaren  Fiachzug".  Aber  der  Kontrast  dei  dunkeln 
Silhouetten  vor  heller  Luft  ist  wol  beabsichtigt;  fanden  wir  ihn  dodi 
schon  im  „Agnolo  Doni",  und  nicht  minder  wirkt  er  in  dem  verwandten 
Motiv  des  Apollo  hier,  dessen  haammwalttes  Haupt,  eingestemmte  Rechte 
und  vornchm-lassig  an  dem  Hirtenstab  empo^eifender  linker  Arm  sieb 
in  prächt^em  Umriss  gegen  den  lichten  Himmel  abzeichnen.  Im  Obi%ea 
aber  sind  Figuren  und  Umgebung  nicht  in  engere  kflnstlerische  Be- 
ziehung gebracht.     Die  Landschaft  ist  nichts  als  Hintergrund. 

Von  tieferer  Bedeutung  ist  sie  auch  nicht  auf  dem  '„Traum  des 
Ritters"  in  der  londoner  National-Galtery''').  Perngino  scheint  hier  ver- 
gessen zu  sein  und  das  Prinzip  seiner  symmetrischen,  von  den  Bild- 
seiten zur  Mitte  hin  komponirteu  Landschaften  einer  neuen  Anordnung 
'  gewichen,  die  von  nnn  an  geltend  bleibt.  Die  Teile  korrespondiren 
nicht  mehr  mit  einander,  sondern  in  breiten,  quer  durchgeführten  Streifen 
wird  die  I^andschaft  von  vorn  zur  Tiefe  hin  gestaltet,  sie  wirkt  als  ein 
Ganzes,  in  das  die  Figuren  gefügt  werden.  Die  drei  Gestalten  vom 
mit  dem  dunkeln  Lorbeerbäumchen  in  der  Mitte,  stehen  gewissennassen 
auf  einer  schmalen  Bahne  und  heben  sich  kräftig  von  der  in  den  Farben 
matter  gehaltenen  Landschaft  ab.  Der  Mittelgnmd  ist  reich  an  Häusern 
zwischen  Baumgruppen  an  schwellenden  Wiesen.  Er  war  urspranglich 
noch  abwechslungsvoller  geplant,  wie  aus  der  in  London  aufbewahrten 
Zeichnung  zum  Bilde  hervorgeht  Weiter  hinten  erhebt  sich  zur  Linken 
auf  schroffem  Felsen  ein  Kastell,  dessen  oberste  Zinnen  vom  Licht 
der  sinkenden  Sonne  gestreift  werden.  Im  Dämmerschein  der  Feme 
verschwimmen  die  Umrisse  der  Höhen  im  allgemeinen  Duftton,  vor  dem 
die  Pfeiler  und  Türme  eines  gedeckten  BrOckenganges,  der  über  den 
bellen  Fluss  führt,  dunkel  stehen.  Die  Landschaft  ist  die  unruhigste 
von  alten,  die  Rafael  geschaffen  hat  Als  er  zwölf  Jahre  ^ter  in  der 
„Vision  des  Ezechiel"  auf  kleinster  BildflOcbe  eine  Ffille  von  Gestalten 
und  ein  Bild  der  Welt  entwarf,  da  vermochte  er  in  wenigen,  aber 
grandiosen  ZOgen  das  Pathos  tiefsten  Naturgeftkhls  aaszudrfickea. 
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Entetehung  ans  der  Sjwmetrie  der  beiden  Bildseiten  lag,  hat  Rafad 
von  nnn  an  aafgegeben.  Eine  innere  Einheit  Hess  nch  mit  ihnen  nidit 
eireichcD.  Bereits  die  NaturdaratellungeD  aus  der  im  Wesentlichen 
arbinatischen  Periode  seiner  Entwicklung  waren  nicht  von  ledbts  and 
links  zur  Mitte  hin  koiqponirt,  sondern  bauten  dcb  breit  von  vom  nach 
hinten  quer  durch  das  .ganze  Bild.  Damit  verlSsst  Rafael  endgütig 
alles  Quattrocentistiscbe ;  die  Bekanntschaft  mit  den  florentiner.  Heistern, 
namentlich  mit  Fra  Bartolommeo  und  Lionardo  da  Vind,  mnsste  ihn 
daiin  bestärken.  Die  „Madonna  del .  Cardellino"  in  der  Tribnna  der 
Uffizien  hat  die  schönste  .und  filr  den  Rafael  jener  Periode- typisdiste 
Landschaft.  Aber  in  der  Gestaltung  des  Hintergrundes  gebt  ibr  die 
1 506  datirte  '„Madonna  im  GrQnen"  in  der  kaiserlichen  Gemäldegalerie 
SD  Wien  zeitlich  voran.  Die  Jungfrau  sitzt  auf  bemosten  Steinblöcken. 
Allenthalben  wachsen  ans  dem  weichem  ,  Grase  grosse  Pflanzen  und 
Blumen.  Mit  einigen  Überschneidungen  wird  der  Boden  bis .  in  den 
Mittelgrund  geführt,  wo  er  [^ötzlich  mit  dunkler  Linie  gegen  die  lichtere 
Ferne  abbricht,  als  läge  über  der  vorderen  Bildhalfte  ein  breiter  Wolken- 
schatten,  der  das  übrige  Thal  omso.  heller  erscheinen  lasst,  wie  uns  das 
in  der  gleichzeitig  entstandenen  „heiligen  Anna  .Selbdiitt"  Lionardos 
bereits  aufgefallen  war.  Auch .  Rafael  gedachte  den  Hintergrund  in 
träumerisch  verschwimmendem  Dämmerscbein  zu  sqhildeni,  nicht  in  dem 
visionSren  Abendlicht  Lionardos,  sondern  in  der  duftigen  Atmosphäre 
eines  sonnigen  Frühlingsmittags.  Zur  Linken  ist ,  eine  Ortschaft  um 
einen  jah  aufragenden  Felsenkegel  gelagert,  der  von  einem  Kastell  bekrönt 
wird,  ähnlich  wie  auf  dem  „Traum  des  Ritters",  Recbts-folgt  das  Auge 
dem  Zuge  langgestreckter  Hügel  in  die  Feme.  Aus  dieser  gartz  im 
Lichten  v»schwimmenden  Landschaft  tauchen  Schultern  und  Haupt  der 
Jnngfrau  hervor,  deren  Üppiger  pmriss  nun  doppelt  zur  Geltung  kommt. 
.  .  Von .  verwatidter  Art  aber  noch  reizvoller,  ist  die  Landschaft  d^ 
„Madonna  del  Cardellino".  Auch,  hier  liegt  Ober  dem  Vordergnmd  du 
.Wolkenschatten,  der  den  Boden  braun  und  dunkel  erscheinen  lasst,  und 
glänzen  schöne  Blumen.  Eine  Reihe  schlanker  Bäume  .  begrenzt  den 
vorderen  Plan  gegen  den  besonnten  Mittelgnind.  Diese  jungen  Stämme 
dienen  als  erwünschte  Ramnfaktoren,  aber  nicht  doktrinär  wie  bei  den 
Quattrocentisten,  sondern  ihre  zarten  Zweige  erhöhen  noch  vor  der 
duftigen  Feme  den  Reiz  dn  malerischen  Stimmung.  Links  tritt  zwischen 
Hügeln  ein  Bach  hervor,  dessen  helles,  blaues  Wasser  unter  einem  alten 
Brückenbogen  sich  zwischen  Felsblöcken  seinen  Lauf  sucht  und   dann 


ly  Google 


Rafael,  Madonnn  dcl  Cardcllino. 

TiUelbUd  in  den  Uffizien  lu  FlorcDE. 
Nach   Original pbotographie    Ton    Alinari. 


„Google 


„Google 


—     421      — 

quer  durch  die  Mitte  fliegst  Zur  Rechten  steigen  aus  grüner  Ebne 
Höhen  auf,  aus  deren  Waldungen  Gehöfte  und  Villen  hlinken,  die  Aus- 
läufer der  weiter  unten  gelegeoeo  Stadt.  Allen  Formen  und  Umrissen 
dieser  Landschaft  sind  die  Harten  der  Zeichnung  genommen,  sie  scheinen 
za  zittern  unter  dem  sartan  Schleier,  den  die  Atmosphäre  über  sie 
breitet.  Auch  die  Wolken,  die  sich  Über  den  goldigen,  nach  obenzu 
tiefer  blauenden  Himmel  ziehen,  haben  nichts  von  Piero  di  Cosimos 
plastisch  ausgesprochenen  Gestaltungen,  es  sind  DOnste,  die  allenthalben 
aufsteigen  und  die  noch  kein  Windhauch  bewegte,  aber  in  einer  Stunde 
werden  sie  alles  mit  gleich  massigem  Gran  umsponnen  haben.  Wie  der 
Blick  dieses  Chnstuskindes  schon  den  geheimnisvoll  bannenden  Ausdruck 
des  Gottessohnes  der  „Sixtina"  prophezeit,  so  kündigt  sich  in  der  Land- 
schaft das  spatere  gewaltige  Leben  der  römischen  Zeit  an.  Erinnern 
wir  uns  aber  hierbei,  dass  es  das  Vorbild  Lionardos  war,  das  in  jenen 
Tagen  eine  Anzahl  ähnlicher  Nalurschilderungen  bei  Fiero  di  Cosimo, 
Fra  Bartolommeo  und  Andrea  del  Sarto  inspirirte,  wenn  auch  keine  so 
voll  holdseeliger  Poesie  ist  wie  die  der  „Madonna  del  Cardellino", 

Hatte  Rafael  einmal  begonnen,  malerische  Reize  in  der  Natur  zu 
beobachten,  so  musste  er  dazu  kommen,  die  Landschaft  in  Verbindung 
mit  Architektur  wiederzugeben,  wie  er  es  bereits  im  „Traum  des  Ritters" 
begonnen  hatte.  Im  Mittelgrund  der  „Madonna  Canigiani"  zu  MOnchen***) 
unternimmt  er  es,  das  Bild  einer  ganzen  Stadt  za  entrollen,  die  sich  mit 
ihren  Mauern,  Tflrmeu  und  Kirchen  behaglich  auf  einer  Anhöhe  aus- 
breitet. Für  ein  malerisch  empfindendes  Auge  ist  ein  derartiges  Spiel  von 
belichteten  und  schattigen  Flachen,  Spitzen  und  Winkeln  inmitten  grtLner 
Baummassen  von  höchstem  Reiz,  aber  als  einst  über  der  Gruppe  der 
heiligen  Familie  sich  am  Himmel  die  jetzt  durch  einen  gleichmass^en 
blauen  Luftton  übermalten  Engel  tummelten,  muss  das  Gemälde  mit  der 
reichen  Landschaft  einen  Überladenen,  unruhigen  Eindruck  gemacht  haben. 

Zwei  verwandte  Naturdarstelluugen  giebt  es  auf  Bildern  der  letzten 
floreotiner  Periode,  die  durch  Unruhe  und  -eine  gewisse  Kleinlichkeit 
der  Behandlung  aus  dem  Gesammtwerk  Rafaels  herausfallen  und  nicht 
von  seiner  Hand  ausgeführt  zu  sein  scbeinen,  die  Hintergründe  der 
„Grablegung"  in  der  Galerie  Borghese  und  der  „Belle  Jardini^re"  im 
Louvre.  Es  ist  nicht  unwahrscheinlich,  dass  irgend  ein  florentiner 
Freund  des  Meisters,  kein  unbegabter  —  denn  das  im  Geschmack 
Piero  di  Cosimos  gehaltene  Motiv  des  HOgels  mit  den  drei  dunkeln 
Kreuzen  und  der  Leiter  vor  einer  kugelig  geballten,  weissen  Wolke  aut  der 
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„Grablegung"  ist  irirkungsvoU  und  beweiit  kflnstlerisdie  Erfahrung  —  ihm 
seine  Hilfe  geliehen  ha^  als  der  Ablieferungstennin  drängte.  Wir  weiden 
kaam  fehl  gehen,  wenn  wir  Ridolfo  Ghirlandajos  Hand  hier  vennoten.  ^') 

Rafael  selbst  Ist  wol  mit  dem  Versuch,  den  er  in  der  „Madonna 
Canigiani"  gemacht  hatte,  nicht  zufrieden  gewesen;  aber  auch  den 
W^  der  Lichtbehandlung,  den  er  am  schönsten  in  der  „Madonna  del 
Caidellino"  eingeschlagen  hatte,  verlAsst  er  vorläufig.  Lionsrdos  da 
Vind  Ein&iss  tritt  zniitck  hinter  dem  Fra  Bartotommeos.  Aus  der  Fälle 
landsdiaftUcher  Motive  ein  räizelnes  wählen,  es  stinunnngsvoll  hervor- 
heben und  den  Hintergrund  als  etwas  Knheitlicbes,  Geschlossenes  be- 
handeln, war  das  Prindp  kOnstleriscber  Gestaltung,  das  der  Frate  gerade 
in  ienen  Jahren  verkündete.  In  der  '„heiligen  Katharina"  der  londoner 
Natiotwl-Galleiy  und  in  der  „Madonna  Esterhäz]'"  in  Budapest  erstrebt 
Rafael  Ähnliches.  Auf  dem  Bilde  der  Heiligen  zieht  sich  quer  durch 
den  Mittelgrund  ein  Wasser,  dessen  Ufer  rechts  Pfahlwerlc  eindämmt. 
Das  Gehöft  zwischen  Bäumen  links  wie  rechts  macht  die  Szenerie 
monoton.  Die  Absicht,  mit  möglichst  Wenigem  eine  idyllische  Land- 
sc^ft  SU  geben,  wird  allzu  offenbar. 

Wie  aber  Rafael  alles  Neue  nach  kurzen  Vergnchen  meistert,  sehen 
wir  auch  in  diesem  Fall  an  der  Landschaft  der  schönen  „Madonna  Ester- 
hizy",  die  für  uns  doppelt  interessant  ist,  da  es  zu  dem  Bild  eine  ausfOhr- 
liche  Zeichnung  in  den  Uffiiien  giebt,  und  obendrein  das  GemSlde  sdbst 
in  unfertigem  Zustand  geblieben  ist,  also  die  Art  wie  Rafael  arbeitete  offen- 
bart Die  Gruppe  der  Madonna  mit  den  beiden  Kindern  ist  anf  Zeichnung 
und  Bild  die  gleiche,  aber  der  Hintergrund  wird  ein  andrer,  ein  Beweis 
mehr  dafflr,  wie  grosse  Sorg&lt  Rafael  auf  die  Landschaft  verwandte,  für 
wie  wichtig  er  sie  fär  die  Gesammterscheinnng  eines  Bildes  hielt  Die 
grosse  Stadtmauer  mit  den  Baumgmppen  davor  rechts  im  Mittelgrund 
ist  im  Bild  fortgelassen.  Hier  ist  alles  Interesse  auf  die  Ruinen  eines 
antiken  Pnichtbaus  gericlitet,  in  dessen  um&ngreichen  Mauern  sich  ein  be- 
sdieidenes  Kloster  angesieddt  hat  Dunkle  Baume  spiegeln  ihre  vollem 
Laubmassen  in  der  klaren  Flut  eines  Weihers.  Die  rechte  HaUte  der 
Landschaft  besteht  nur  aas  einer  leicht  gerundeten  Anhöhe  mit  eirügea 
Baumgruppen.  Obwol  das  alles  erst  in  Fart>en  angelegt  ist,  ist  dex 
Charakter  der  Motivlandschaft  doch  völlig  erkennbar.  Würde  der 
Hintergrund  hier  so  einfach  behandelt  sein  wie  auf  der  „heiligen 
Katharina",  so  würde  das  Auge  eine  &lsche  Disposition  der  Massen 
«npfiitden;  die  Gruppe  in  ihrer  dekorativen  Erscheinung  fordert  geradem 
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links  Ober  dMa  knienden  Johaimesknabcii  ein  schwereies  Moment  der 
KompositioD.  Ober  die  kanstlerischen  Abaichten  seines  Meisters  giebt 
dies  Bildchen  gelbst  in  seinem  unfertigen  Zustand  vollkommenen  Aof- 
schluss.  Die,  wie  es  scheint,  überraschende  Berufung  Rafaels  nach 
Rom  machte  die  Vollendung  der  begonnenen  Arbeiten  unmöglich,  denn 
Julius  II.  war  nicht  gewohnt  zu  warten. 

Rafael  zählte  damals  25  Jahre,  aber  in  Umbrien  und  Florenz 
wusste  man,  dass  er  einer  der  fahrenden  Geister  der  Zeit  werden 
wArde.  Noch  war  die  belebende  Kraft  des  Schauens  und  Lernens  eine 
der  Quellen  seiner  Produktivität,  noch  waren  seine  Sinne  empßLnglicb 
geblieben  fUr  die  Eindrücke  von  Welt  und  Menschen.  In  den  Land- 
schaftsdarstellungen, die  wir  betrachtet  haben,  kann  man  vielleicht  mehr 
als  irgendwo  anders  die  vielfachen  EntwicklnngsmOglichkeiten  erkennen, 
die  in  dem  Werdenden  lagen.  In  der  Disposition  der  Linien  wie  des 
Raumes  in  den  Hintergründen  des  „Agnolo  Doni"  und  des  pariser 
„Ritters  Georg",  in  dem  malerischen  Zauber  der  Feme  auf  der  „Madonna 
dd  Cardellino",  tu  der  Motivlandschaft  der  „Madonna  EsterhÄzy"  sind 
Ansätze  zu  drei  verschiedenen  künstlerischen  Ausbildungen  enthalten. 
Die  Einheit  fehlt  einstweilen,  aber  die  mannigfachen  Richtungen,  in 
denen  sich  die  Kunst  Mittelitaliens  bis  zum  Beginn  des  Cinquecento 
entwickelt  hatte,  Siessen  in  den  Jagendarbeiten  Rafaels  zusammen.  Es 
bedurfte  der  grossen  Wände  der  vatikanischen  Stanzen  um  das  Persön- 
lichste der  Kunst  Rafaels,  den  Sinn  für  Komposition  und  Dekoration, 
zum  Grossartigen  zu  erheben,  und  es  bedurfte  tiefer  seelischer  Erregungen, 
um  das  eigenste  Wesen  des  Menschen  Rafael,  das  Dämonisch-Visionäre, 
zu  der  ungeheuren  Gewalt  zu  steigein,  die  aus  der  „Sixtinischen  Madonna" 
und  der  „Transfiguration"  spridit.  Derartige  Werke  scbafit  kein  Fünf- 
undzwanzig) ähiiger,  und  sie  entstehen  nicht,  gewiegt  von  ungestörten 
Traumen  von  Schönheit  and  Glück.  Es  sind  Bekenntnisse  eines  Mannes, 
dem  das  Leben  nichts  schuldig  geblieben  ist  an  Freuden  und  Schmerzen, 
dessen  tiefe  Erfahrungen  aber  seine  Jünglingsseele  rein  gelassen  und  ihr 
darum  die  unwiderstehliche  Kraft  des  Seeligmachens  verliehen  haben. 
Aus  den  sozialen  und  religiösen  Noten  des  Mittelalters  wurde  die  geniale 
Natur  Franzens  von  Assisi  gelwren  und  wirkte  als  Reformator  fOr  ihre 
Zeit  da£,  was  ihr  notthat;  andre  Bedingungen,  unter  denen  es  auf- 
nudis,  machten  das  wahlverwandte  Wesen  Rabeis  zum  Künsüer.  Am 
Anfang  und  Ende  der  grossen  Entwicklimg  steht  ein  Umbrer.  Das 
herbe  Florenz  und  das  prachdiebende  Rom  verdanken  der  Gefühlsinnig- 
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keit  der  umbrlschen  Volksseele  ein  gut  Teil  der  köstlichen  Schwungkraft 
der  Phantasie,  die  ihren  Söhnen  den  Kranz  der  Unsterblichkeit  verlieh. 

In  Florenz  war  Rafael  vornehmlich  Madonnenmaler  gewesen,  in 
Rom  werdra  seine  ersten  AuftrSge  umfangreiche  Fresken.  Die  hierdurch 
bedingte  und  beschleunigte  Wandlung  seines  Stils  ins  Grosse  vollzieht 
sich  auch  in  seinen  Landschaften.  Die  florentiuer  Madonnen  sind 
Ezistenzbüder,  sie  sdiildem  die  Wonne  des  Seins,  Als  Dramatiker,  als 
Beobachter  und  Schilderer  der  menschlichen  Seele  and  ihrer  Leiden- 
schaften hatte  sich  Rafael  noch  nicht  gefllhlt  Aus  den  zahlreichen 
Vorarbeiten  zxa  „Grablegimg"  geht  hervor,  mit  wie  grossem  Bedacht 
er  den  Obergang  in  das  neue  Gebiet  der  Darstellung  bew^;ter  Hand- 
tungen machte.  Hier  und  im  pariser  „heiligen  Georg"  öfihet  sich  der 
Weg,  der  zn  den  Kartons  der  Teppiche  fOhrt,  wo  Mha  zur  höchsten 
Potenz  des  Ansdrucks  dient  Der  Sinn  für  das  Dekorative,  den  er  in 
seinen  Madonnenbildem  geübt  hatte,  kommt  immer  prachtvoller  zum 
Ausdruck.  Wenn  der  moderne  Mensch  für  das  rafaelische  Schönheits- 
ideal und  für  die  Darstellung  vielfach  abstrakter  Begriffe  das  Verständ- 
nis verloren  hat,  so  wird  er  doch  niemals  dieser  einzigen  Begabung  fUr 
das  Dekorative  seine  Bewunderung  versi^n  können.*^  Diese  Verteilung 
der  Massen  als  Linien  auf  die  Flache  und  als  KOrper  im  Raum,  diese 
Begabung  für  das  Dekorative,  die  den  bildenden  Künstler  von  jedem 
andern  Künstler  unterscheidet,  ist  das,  was  den  Mittelitalienern  neben 
den  Koloristen  Venedigs  und  den  Lichtmalem  des  Nordens  ihre  un> 
vergängliche  kunsthislorische  Bedeutung  giebt,  sie  hat  in  Rafael  ihren 
schönsten  und  reinsten  Ausdruck  gefunden.  Freilich  ist  die  Zeit  lieb- 
licher Idylle  damit  vorbei,  in  pathetischer  Deklamation  spridit  eine 
Kunst,  die  auf  den  Hohen  des  Lebens  wandelt,  eine  Verkünderin  ewiger 
Schönheitsgesetze.  Die  Klarheit  dramatischer  Erzählung  und  damit  zu- 
gleich die  sprechende  Prägnanz  der  landschaftlichen  Linien,  die  in  den 
Teppichen  gipfelt,  ist  in  der  ersten  Stanza  vorbereitet,  sie  wurzelt  aber 
in  Bildern  der  Jugendzeit. 

Die  „Disputa"  ist  das  erste  Beispiel,  das  Rafael  als  den  Meister 
der  Komposition  in  Fläche  und  Raum  zeigt.  Man  hat  früher,  irre- 
geleitet durch  den  traditionellen  Namen  des  Werkes,  sein  Verdienst  in 
dem  Reichtum  allgemeiner  und  kirchengeschichtlicher  Ideen  gesucht, 
wahrend  seine  grösste  Bedeutimg  eine  rein  künstlerische  ist.  Rafael 
hat  hier  die  Gemeinschaft  der  Männer  der  Kirche  vorgeführt,  denen  sich 
in   fester   Glaubensüberzeugung   das   Wesen   der   christlichen  Lehre   ge- 
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offenbart  hat.  .  Um  HoflouDg  und  Erfüllung  des  katholischen  Christen- 
tums in  möglichster  Breite  schildern  zu  können,  bedurfte  er  nicht  der 
Hilfe  gelehrter  Ratgeber,  sondern  der  Beherrschung  aller  Rompositions- 
mittel der  bildenden  Knnst.")  Unter  dem  Halbkreis,  der  sich  um  die 
heÜige  Dreieinigkeit,  Maria  und  Johannes  den  Täufer  schaart,  ist  auf 
der  Erde  in  einem  zweiten  Halbkreis  die  Versammlung  der  irdiscben 
Glaubenshelden  dargestellt.  Fär  das  Auge  des  Beschauers  wirken  diese 
beiden  Kreisfragmente  so,  als  näherten  sie  sich  hinten,  als  wollten  sie 
sidi  berflhren  in  der  Taube  des  Heiligen  Geistes  dort  und  in  der  auf 
dem  Altar  stehenden  Monstranz  hier.  Für  die  Gemeinde  unten  hat  das 
weite  Thal  im  Hintergrund  keine  Bedeutung,  aber  dem  nach  vom  ge- 
fiffnetea  Halbrund  der  Heiligen  auf  den  Wolken  schmiegen  sich  die 
Linien  harmonisch  an.  Indem  sich  eine  Hägelreihe  hinter  die  andre 
schiebt,  wird  die  Tiefenbewegung  des  oberen  Halbkr^ses  aufgenommen, 
indem  sich  aber  der  gesammte  Umriss  dieser  Landschaft  hinten  zur 
Mitte  senkt,  entspricht  er  der  oberen  Linie.  Diese  Szenerie  wirkt  aber 
für  die  Verteilung  in  der  Fläche  wie  im  .Räume  mit ")  Das  ist  etwas 
Neues,  das  diesen  Hintergrund  von  vielen  ähnlichen  bedeutsam  unter- 
scheidet. Denn  auf  den  ersten  Blick  mag  dies  weite  Thal  an  Perugino 
erinnern,  wennschon  das  breite  Postament  zur  Rechten  eine  Art  der 
Raumwirkung  bekundet,  die  dem  grossen  Mebter  der  Symmetrie  fremd 
ist.  Und  noch  weniger  passt  das  Motiv  der  Landschaft  links  zu  ihm, 
wo  sich  auf  einer  AnhOhe  der  Neubau  einer  Kirche  mit  einigen  Häusern 
unter  grossen  Bäumen  erhebt,  uud  auf  einer  rund  ummauerten  Ter- 
rasse einige  Menschen  sich  ergehen,*')  So  freundlich  dies  Detail  auch 
wirkt,  ist  es  für  die  Gesammte rschcjnung  des  Gemäldes  doch  unwesent- 
lich: Das  Auge  wird  immer  wieder  zur  Bildmitte  gezogen,  wo  die  Mon- 
stranz auf  dem  Altar  sich  klar  von  dem  neutralen  Himmel  abhebt  und 
der  gen  oben  .weisende  Arm  eines  der  Kirchenlehrer  den  Blick  mit 
wunderbarer  Gewalt  emporfUhrt.  Ober  das  ganze  Werk  breitet  sich  ein 
gleichmassiges  sanftes  Licht,  wie  es  bei  leicht  bedecktem  Himmel  der 
FaU  ist.  Noch  deutet  nichts  auf  eine  Steigerung  der  malerischen 
Stimmung  durch  neue  koloristische  Mittel. 

Von  gleicher  Bedeutung  für  die  Komposition  in  zweiter  wie  dritter 
Dimension  ist  die  spärliche  Andeutung  der  Szenerie  auf  dem  „Parnass".**) 
Über  dem  in  dieser  Wand  befindlichen,  weit  in  die  Bildfläche  ein- 
schneidenden Fenster  wölbt  sich  die  Felsenhohe  des  Famass,  an  dessen 
Hängen  sich  die  grossen  Dichter  versammelt  haben,  während  auf  seiner 
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Kuppe  Apoll  im  Kreise  der  Musen  die  Bratsche  spidt  Stdlen  wir  ans 
diege  HalbkreiskompositioD  von  Figuren  in  Gedanken  ans  der  Vc^cl- 
perapektive  vor,  so  encheint  sir  wie  ein  oben  breit  eingebogenes  Omega^ 
FSr  die  Fixirung  dieses  Grundrisses  sind  die  Lorbeerstämmeben  wichtig. 
die  wir  vom  linke,  in  der  Mitte  oben  und  rechts  hinten  gewahren.  Sie 
schieben  sich  wie  eine  Diagonale  durch  den  Raum  und  tragen  dazn  bei, 
ihn  2u  vertiefen.  Der  Lorbeer  zur  Rechten  markirt  das  Gegengewicht  zu 
der  Preilerfigur  links,  dem  laut  deklamirenden  Homer,  den  das  Spiel  des 
Gottes  lu  heiliger  Begeisterung  entflammt  Apoll  selbst,  der  Mittelpunkt 
der  feierlichen  Schaar,  sitzt  unter  einer  Gruppe  junger  Lorbeerbäome, 
zwischen  deren  larten  Zweigen  sein  Auge  den  Himmel  sucht.  Seine 
Gestalt  würde  ohne  sie  zwischen  den  ihn  umringenden,  stehenden  Fignren 
nicht  zu  genügender  Erscheinung  kommen.  Der  Baum  zur  Linken 
dient  lediglich  der  harmonischen  Ausgestaltung  des  Halbrunds.  Denken 
wir  uns  die  drei  Loibeergruppen  fort,  so  würde  der  Tiefenkomposition 
die  absolute  Sicherheit,  der  Bildflache  aber  der  wohlthuende  Ausgleich 
zwischen  der  gedrängten  GestaltenflUle  und  dem  lichten  Himmel  fehlen. 
Die  Erfahrungen,  die  Rafael  bei  der  Komposition  dieser  ersten 
römischen  Fresken  gemacht  hatte,  werden  zu  Prinzipien  kflnstleiischen 
Gestaltens  bei  ihm  nnd  seiner  Werkstatt  Einige  Jahie  später,  als  er 
die  Landschaften  seiner  Tafelgemälde  längst  in  einem  ganz  andren 
Sinne  entwarf,  griff  er  auf  diese  Art  zu  komponiren  zurflck,  als  er  die 
Kartons  für  die  Wandteppiche  der  Siztinischen  Kapelle  zeichnen  liess. 
Die  ausgeführten  Gewebe  im  Vatikan  dürfen  wir  daraufhin  nicht  be- 
trachten; ihre  kleinlichen  und  Qberladenen  Landschaften  übersdireien 
gleichsam  die  rafadiscben  Linien  und  entstellen  die  Klarheit  ihrer 
Sprache.  Als  der  Meister  wenige  Monate  vor  seinem  Tod  zum  eisten 
Mal  die  grossartigen  Schöpfungen  seiner  Phantasie  in  der  Gestalt  er- 
blickte, die  sie  in  der  flandrischen  Weberei  erhalten  hatten  und  die 
nun  in  Rom  die  Welt  bewunderte,  mag  ihn  ein  GefCUil  der  Bitterkeit 
überkommen  haben  Ober  das  vergebliche  Bemühen,  den  Menschen  den 
Unteischied  zwischen  wahrer  und  eingebildeter  Schönheit  begreiflich  zu 
machen.  Was  er  gewollt  hatte,  war  ganz  etwas  andres  gewesen;  in 
den  *Kartons  schon,  deren  AusfQhrang  der  Vielbeschäftigte  erprobten 
Schülerhänden  überlassen  musste,  kamen  seine  Ideen  nicht  rein  zum 
Ausdruck.  Trotzdem  entschäd^en  diese  kostbaren  Arbeiten,  die  nun  in 
der  londoner  National-Galleiy  aufbewahrt  werden,  in  Vielem  für  den 
anersetzlichen  Verlust.    Die  Landschaften  des  „Wimderbaren  Fischszug" 
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und  „Weide  meine  Lämmer"  sind  auch  hier  unrafaelisch  mit  ihrer  FOlle 
von  Bauten  und  Staffagefiguren.*')  Was.  an  ihnen  gut  und  wahrhaft 
monumental  ist,  ihr  Verhältnis  zur  Handlung,  stammt  von  Rafoel.  Mit 
wenigen  Bewegungen  der  ausgestreckten  flachen  Hand  mag  et  sie  in  die 
Luft  hin  vor  die  Augen  Giovanni  Francesco  Pennis  entworfen  und  so 
den  Zug  der  Massen  bestimmt  haben,  aber  sie  genügten,  um  diese 
beiden  Hintergründe  mit  zu  den  genialsten  OSbnbaiungen  des  künst- 
leiischen  Denkens  jener  Zeit  zu  machen. 

In    der     einen    Darstellung    steht    Christus    allein    der    gedrängten 
Schaar   der  Jüuger   gegenüber    mit   dem    einen  Arm    auf   die    weidende 


Rafael,  „Weide  meine  Lämmer."    Karion  ia  der  Nulional-Gallery  zu  London. 
Nach  OrigiaaJ  Photographie  von  Braun,  Clement  k  Cie. 

Herde  deutend,  mit  dem  andren  den  Hirtenbefehl  an  Petrus  bekräf- 
tigend: „Weide  meine  Lämmer".  Ober  den  Köpfen  der  Apostel  steigt 
allmählig  die  Linie  eines  Hflgeis  auf,  die  über  dem  Haupt  Christi  gipfelt 
und  sich  dann  schnell  zimi  Bildrand  senkt.  Absichtlich  liegt  die  Spitze 
des  Hügels  nicht  genau  über  dem  Haupt  des  Heilands,  denn  das 
würde  der  Gestalt  etwas  allzu  Symmetrisches  gegeben  haben,  sondern 
über  der  Schulter  des  auf  Petrus  weisenden  Arms.  So  erhält  die  Ab- 
wärtsbewegung etwas  von  der  Eindringlichkeit  fordernder  Majestät,  Petras 
muss  in  die  Knie  stürzen  vcr  diesem  Befehl  des  Herrn  der  Welt. 
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Noch  aasdmcksvoller  vird  die  Sprache  der  Landschaft  im  „Wunder- 
baren Fischiug".'^  Hier  zieht  sich  anf  der  rechten  Seite  das  Ufer  mit 
immer  neuen  Buchten  in  die  Tiefe,  wo  endlich  der  lange,  sinkende 
Umriss  eines  Hügelnickens  das  Auge  zum  Horizont  des  offnen  Meeres 
leitet  Die  allmahlig  ansteigende  Linie  des  nach  hinten  flihrenden  Ufer- 
saums folgt  der  aa&trebenden  Richtung  der  Körper,  die  in  dem  Steuer- 
mann des  zweiten  Nachens  beginnt,  sich  in  den  beiden  gebückten 
Fischern  fortsetzt  und  in  der  aufrechten  Gestalt  des  inbrünstig  nahenden 
Andreas  ihre  Höhe  erreicht  Hier  fallt  die  letzte  HQgellinie  ab  über 
dem  in  die  Knie  gesunknen  Petrus,  während  Christus  ihnen  allein 
gegenübersitzt,  ruhig,  hoheitsvoll,  segnend.  Die  weite  Fläche  des  leicht 
bewegten  Wassers,  das  sich  endlos  zum  fernen  Horizont  dehnt,  wird  ihm  - 
zum  Hintergrund  und  bezeichnet  ihn  als  den  Einzigen.  Von  ei^eifender 
Feierlichkeit  bt  die  Sprache  dieser  Landschaft  und  von  wundervollem 
Rhythmus  getragen,  sie  lebt,  sie  ist  durchdrungen  von  der  Seele,  die  in 
dem  grossen  Zug  der  Handlung  aufgeht.  .  Hier  empfinden  wir  den 
Geist  Giottos  und  Massccios  mit  eindringlichster  Gewalt,  als  lebte  er  in 
diesem  Volk  Mittel iialiens  von  hundert  zu  hundert  Jahren  immer  wieder 
auf,  um  die  grosse  nationale  Idee  der  Kunst  lebendig  zu  erhalten  und 
erst  zu  verstummen,  wenn  das  Vermächtnis  eingelöst,  der  Wille  zur  That 
sich  in  unsterblich  fortlebenden  Werken  vollenden  wird.  Der  ,, Wunder- 
bare  Fischzug"  bedeutet  in  der  Geschichte  der  Kunst  einen  Merkstein, 
über  den  hinans  kein  Weg  führt  Rafael  empfand  das;  aber  wie  jedes 
Genie  den  letzten,  höchsten  Ausdruck  lange  vorbereitenden  Ringens  ist 
und  zugleich  die  Thore  in  eine  neue  Zukunft  öffnet,  von  der  zuvor  kein 
Mensch  wusste,  so  schlug  auch  er  neue  Bahnen  ein,  auf  denen  er  noch 
eine  Strecke  Wegs  der  Nachwelt  vorangehen  konnte. 

In  den  Teppichkartons,  zu  deren  künstlerischer  Wirkung  höchste 
Einfachheit  der  Komposition  notwendige  Voraussetzung  war,  halte  Rafael 
dem  florentinischen  Element  seines  Wesens  Genüge  gethan.  Aber  er 
stammte  aus  Umbrien,  dem  Land  Franzens  von  Assisi,  Gentiles 
da  Fabriano  und  Piero  della  Francescas.  Nur  vorübergehend  konnte 
in  ihm  der  Zug  seines  Wesens  vorherrschen,  der  nicht  die  Grundlage 
seines  Schaffens  bildete.  Das  Persönliche  seiner  Natur  musste  noch 
klarer  hervortreten;  und  es  ist  zum  Dutchbruch  gekommen  mit  so 
Überschwang  lieber  Zusammenfassung  aller  seelischen  Kräfte,  dass  der 
Körper  zu  schwach  war,  dem  leidenschaftlichen  Aufschwünge  zu  wider- 
stehen und  plötzlich  zusammenbrach. 
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Mau  hat  wol  zuweilen  vor  den  Werken  ans  den  letzten  Lebens- 
jahren Rafaels  das  Gefühl,  als  hätten  sie  einet  plötzlichen  Eingebung 
ihres  Meiste»  ihre  Entstehung  verdankt,  als  seien  sie,  wie  Pallas  Athene 
aus  dem  Haupt  des  Zeus,  sofort  in  vollendeter  Gestalt  vor  die  Welt 
getreten.  Dieses  Mühelose  und  Elnwandsfreie  beunruh]g:t,  es  scheint 
der  Zauber  des  Persönlichen  zu  fehlen,  und  in  der  That  kann  man 
den   Vorwurf  oft   genug    von    den    künstlerisch  Halbgebildeten   hären. 


Rafael,  „Wunderbarer  Flscbiug" 

Karton  in  der  National -Gallery  zu  London.    Nach  Originatphotographie  von  Braun, 

Clemeat  &  Cie. 

mit  Rafael  beginne  das  Akademische  und  Eklektische,  ein  Vorwurf,  der 
den  Urbinaten  nicht  mehr  trifft  als  der  gegen  Michelangelo,  er  sei  der 
Vater  des  Barock.  Als  Rafael  nach  Rom  kam,  ein  guter  Umbro- 
Florentiner,  lag  bei  der  Schmiegsamkeit  seines  Wesens  allerdings  die 
Gefahr  einer  allmähligen  Entnationalisinmg  nahe.  Kein  freundlicher 
Genius  loci  wie  in  Florenz  oder  Venedig  wirkte  hier  auf  die  Kunst 
ein.    Rom  ertötet  das  naive,  unbewusste  Schaffen,  indem  es  schon  durch 
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den  Klang  seines  Namens  das  höchste  Maas  äusserer  Frachten tfaltaog 
stellt  und  durch  den  Vergleich  verschiedner  Kunstepochen  die  ReSektion 
befördert.  Selbstentaussenuig  und  unbedingte  Hingabe  an  die  Majestät 
der  ewigen  Stadt  verlangt  es,  und  nur  zu  leicht  verkümmert  das  nationale 
Empfinden,  wenn  es  sich  unter  den  Augen  der  Ewigkeit  fuhiL 

Auf  den  eisten  Blick  mag  es  scheinen,  als  habe  Rafael  dem 
gewaltigen  Ansturm  der  neuen  Eindräcke  nicht  widetsteben  kCnnen, 
als  suche  seine  Kunst  das  Nonnalmass  der  Schönheit  aufzustellen,  io* 
dem  sie  sich  von  allem  Guten  das  Beste  aneigne.  Gewis  bc%:^;nen 
wir  von  nun  an  Faltengebungen  und  Ornamenten,  die  aus  der  Antike 
Stammen,  und  ebenso  werden  wir  finden,  dass  für  das  Kolorit  die 
Venezianer,  fQr  Lichtbehandlung  sogar  Älbrecht  DOrer  von  Bedeutung 
wurden.  Aber  das  Alles  dient  bei  Rafael  nur  zum  Ausdruck  eines 
immer  mächtiger  werdenden  seelischen  Mitteil uogsbedOrfnisses.  Die 
umbrische  Schwärmerseele  kommt  in  den  letzten  acht  Jahren  wieder 
zum  Durchbruch,  Heimatslaute  aus  dem  I^nde  Franzens  von  Assisi. 
In  den  Visionsbilderu  klingt  die  seelische  Spannung  aus,  und  es  ist  dies 
persönliche  Element  in  den  Spätwerken  Rafaels,  das  trotz  des  wunder- 
vollen Ebenmasses  aller  seiner  Schöpfungen  zuletzt  mit  furchtbar  er- 
greifenden Lauten  uns  mitrelsst,^^ 

Für  die  Darstellung  solcher  seelischen  Geheimnisse  scheinen  die 
Mittel  der  Kunst,  die  Rafael  um  das  Jahr  151 1  besass,  unzureichend 
gewesen  zu  sein.  Alle  Monumentalität,  die  sich  in  Raum  und  Linie 
ausdrücken  lässt,  genügte  hier  nicht  mehr;  Rafael  bedurfte  feinerer,  wir 
mCchten  sagen  sinnlicherer  Mittel,  um  dem  Seelenleben  künstlerische 
Gestalt  zu  geben,  er  bedurfte  des  Reizes  von  Farbe  und  Licht,  die  ihm 
bis  dabin  nur  in  beschränktem  Mass  zu  Gebote  gestanden  hatten. 
Da  fährte  um  die  Mitte  des  Jahres  151 1  das  Schicksal  einen  der  be- 
gabtesten Koloristen  Venedigs,  einen  Schüler  Giorgiones,  nach  Rom, 
Sebastiano  del  Piombo.'")  Der  Fremde  trat  mit  der  ganzen  Sicherheit 
eines  in  klar  ausgeprägten  künstlerischen  Anschauungen  erzogenen 
Mannes  auf;  sein  Erscheinen  muss  epochemachend  in  den  Kunstkreisen 
Roms  gewirkt  haben.  Was  er  in  den  nächsten  Jahren  schuf,  war 
staunenswert  genug  und  für  Mittelitalien  ganz  etwas  Neues.  Eins  seiner 
ersten  Gemälde,  das  er  in  Rom  ausführte,  war  das  prachtvolle  Bildnis 
einer  Frau,  der  sogenaimten  „Dorothea"  der  berliner  Galerie.^')  Der- 
artige Farbenakkorde  hatte  Rafael  noch  nie  kennen  gelernt,  und  gar  die 
Landschaft,   die  man  aus  dem   Fenster  im  Hintergrund  erblickt,   muss 
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mit  magiscber  Anziehungskraft  auf  ihn  gewirkt  haben.  Da  glühen  die 
Farben  eines  Sommerabends.  In  breitem,  hellem  Strahl  fällt  daa  Licht 
über  eine  feme  Matte  und  die  Giebel  eines  alten  verfallenen  Gehöftes, 
während  alles  andre  im  Dunkel  versinkt.  Ein  zackiger  Berg,  blauviolett 
in  den  Schatten,  rosa  im  Licht,  strebt  gegen  deu  Himmel  auf,  der  in 
rötlichem  Schein  entflammt  ist  Wolkenballen,  dunkelgrau  fast  braun, 
liehen  darüber  bin,  und  nur  der  Zenith  glänzt  im  tiefen  Blau  der  auf> 
steigenden  Nacht.  Dies  ^benrauschende  Landschaftsbild  umscbliesst 
das  Grau  des  Fensterrahmens,  das  als  neutraler  Ton  die  Vermittlung 
Dbemimmt  mit  der  koloristischen  Pracht  der  Kleidung  Dorotheas,  in  der 
Kupferrot  und  Rosaviolett  mit  Gelb  und  Hellgrau  vorherrschen.  Das 
Geheimnis  einer  Abendlandschaft  mit  ihren  Kontrasten  in  Licht  und 
Farben  eischloss  sich  in  diesem  Meisterwerk  des  Giorgioneschfllers  zum 
ersten  Mal  den  Angen  Rafaels. 

Bewundenmgsvolle  Freundsdiafl  zog  ihn  zu  dem  grossen  Fremden 
nnd  scheint  ftir  seine  Entwicklung  in  den  nächsten  Jahren  von  grosser 
Bedeutung  geworden  zu  sein.^  Wenn  man  aus  dem  späteren  leiden- 
schaftlichen Hass  Sebastianos  einen  Rückschluss  auf  die  freundschaft- 
lichen Beziehungen  jener  Jahre  machen  darf,  so  muss  man  annehmen, 
dass  es  innige  gewesen  sind.  Der  Venezianer,  der  sich  mit  seinen 
Kenntnissen  auf  dem  Gebiet  des  Kolorits  f&r  unerreichbar  in  Rom 
gehalten  haben  mag,  musste  nur  zu  schnell  erfahren,  mit  wie  raschem 
Verständnis  Ra&el  alles  Neue  in  sich  aufzunehmen  vermochte.  Ver- 
gleichen wir  den  grossen  Umschwung  in  der  Farbe  ngebnng,  der  sidi 
in  der  zweiten  Stanze  vollzieht,  die  Lichtbehandlung  in  der  „Vertreibung 
Heliodors",  die  Landschaften,  selbst  das  Bildnis  Leo  X.  mit  den  zwei 
Kardiitälen  oder  gar  die  Werke  der  SchUler  mit  Sebastianos  Arbeiten 
der  Jahre  1511  bis  1520,  wie  der  „Geisselung  Christi"  in  S,  Pietro  in 
Montorio  2U  Rom  mit  dem  zauberhaften  Lichterspiel  auf  Säulen  und 
Nischen,  dem  'Bildnis  des  Ferry  Carondelet  mit  Sekretär  und  Diener 
am  Schreibtisch",")  der  gewaltigen  Darstellung  der  „Beweinung  Christi" 
in  Viterbo  mit  der  Nachtlandschaft,  der  „*Aufeiweckung  des  Lazarus" 
in  London  mit  der  prachtvollen  Abendlandschafl,  der  später  entstandenen 
„Geburt  Maria"  in  S.  Maria  del  Popolo  zu  Rom  mit  dem  dunkeln 
Innenraum  und  der  scharfen  Belichtung  einzelner  Gruppen;  so  springen 
so  viele  verwandte  fcünsderisdie  Motive  in  die  Augen,  dass  man  ein 
intensives  Studium  der  Werke  Sebastianos  bei  Rafael  und  den  Seinen 
annehmen  muss. 
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Freilieb  ist  Rafad  auch  damals  nicht  ein  Kolorist  in  der  Art  der 
Venezianer  geworden.  Denn  ia  ihrem  Sinne  koloristiach  denken,  heisst 
Figuren  und  Umgebung  als  gleichwichtige  Farbenwerte  auf  die  Bildflüdie 
disponiren,  während  für  Rafael  Linien  und  Raum  stets  die  Hauptfaktoien 
geblieben  sind.  Sie  sind  die  Voraossetzungeu  seines  Stils.  Aber  inner- 
halb dieser  Grenzen  hat  sich  seine  Kunst  seit  dem  Jahre  151 2  gleichsam 
erneut.  Die  Stanza  del  Eliodoro  ist  der  monumentale  Ausdruck  der 
Umwandlung  Rafaels  zu  einer  freieren,  wSimeien  Farbengebung.  Ihret- 
wegen ist  die  „Messe  von  Bolsena"  stets  bewundert  worden.  Aber 
bereits  die  „Vertreibung  Heliodors"  leigt  einen  gewagten  neuen  Veisndi 
in  der  Beleuchtung.  In  dem  dSmmiigen  Halbdunkel  des  Mittelgmndes, 
wo  der  Hohepriester  im  AUerheiligsten  betet,  erregte  früher,  ehe  Carlo 
Maratta  seine  umfangreichen  Restaurationsarbeiten  ausgeführt  hatte,  dag 
feine  Spiel  einer  dreifachen  Lichtquelle  das  Staunen  der  Beschauer.'*) 
Zu  dem  von  vom  hereinfallenden  Licht,  das  in  der  Hallen  Perspektive 
des  Mittelgrundes  schrittweise  abnimmt,  mischt  sich  das  Licht,  das  durch 
kleinere  Kuppelfiffnungen  zwischen  den  einzelnen  Jochen  der  Halle  ein- 
dringt, während  die  Kerzen  des  siebenarmigen  Leuchters  ihren  matten 
Schein  dazugeben.  Wenn  wir  auch  dies  Lichtspiel  nicht  mehr  in  vollem 
Umfang  bewundem  kOnnen,  so  sehen  wir  immerhin  das  Beleuchtuogs- 
problem  hier  hoher  gefasst  als  z.  B.  auf  Sebastianos  „G^sselung 
Christi".  Es  war  eins  der  Themen,  das  gerade  in  jenen  Jahren  das 
Interesse  aller  grossen  Künstler  erregte,  wir  brauchen  nur  an  Lionardo 
da  Vinci  und  Dürer  zu  erinnern. 

Rafael  verschLoss  sich  nicht  den  neuen  Möglichkeiten.  Durch  seine 
umbrische  Herkunft  erscheint  er  für  sie  prädestinirt.  Fast  ein  Jahr- 
hundert war  es  her,  dass  aus  Gentües  da  Fabiiano  Werken  zum  ersten 
Mal  die  Poesie  der  Lichtmalerei  zu  uns  sprach,  gleichsam  nie  mit 
grossen  fragenden  Kinderaugen,  Dann  war  Piero  della  Francesca  ge- 
kommen, der  geniale  Frei  lieh tmaler  des  Quattrocento.  Ob  Rafael  dessen 
Werke  in  Arezzo  gesehen  hat,  ist  zweifelhaft;  aber  gerade  an  jenen 
Wänden  der  zweiten  vatikanischen  Stanza,  die  Rafael  neu  zu  schmücken 
hatte,  befanden  sich  Fresken  des  alten  Meisters.  Wir  wissen  nicht,  ob 
auch  hier  die  Darstellung  einer  Nachtszene  vorhanden  war,  wie  der 
„Traum  des  Heraklios"  io  Arezzo  mit  dem  scharCen  Lichtein&ll  in  das 
dunkle  Zelt,  aber  es  ist  anzunehmen,  dass  Fiero  in  den  Gemachem  des 
Papstes  sein  Bestes  gethan  haben  wird.  Jedenfalls  ist  es  nicht  zu  kühn, 
in   dem  grossen  Nordumbrer  den  Ahnherm  des   Gem^des   Rafaels  zu 
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sehen,  das  heut  noch  wie  in  den  Zeiten  seiner  Entstehung  vollste  Be- 
wunderung verdient,  der  „Befreiung  Petri".'*)  Die  Darstellung  zerßlUt 
in  drei  Teile,  in  der  Mitte  die  Befreiung  aus  den  Ketten,  rechts  die 
EntfQhrang,  links  das  Aufwachen  der  Soldaten.  Caravaggio  oder  Gherardo 
della  Notte  würden  aus  der  nächtlichen  Szene,  die  das  Ucht  des  Engels 
erhellt,  ein  Bravourstück  gemacht  haben.  Rafael  aber  verteilt  das  Liebt 
gleicbmassig  in  den  drei  Vorgängen  mit  feinem  GefQhl  für  die  haimo- 
nische  Erscheinung  der  BildflSche,  Als  Gegengewicht  gegen  den  über- 
mächtigen Glanz,  der  in  den  beiden'  Szenen  rechts  vom  Engel  ausgeht, 
genügte  die  Fackel,  die  einer  der  Wächter  zur  Linken  ergriffen  hat, 
noch  nichL  Zu  dem  Reflex  ihres  grellen  Scheins  auf  den  Stahlrüstnngen 
fügte  er  am  Himmel  die  Sichel  des  zunehmenden  Mondes.  So  entsteht 
das  erste  Bild  einer  nächtlichen  Landschaft,  in  der  das  Hauptmoment 
dem  Wolkenhimmel  zufallt.  Schwarzes  Gewölk  schiebt  sich  am  Mond 
vorbei,  der  die  Umrisse  der  schweren  Massen  weiss  säumt  und  die  feineren 
DQnste  durchlichtet.  Weiter  gegen  den  Horizont  färbt  der  erste  Schein 
des  nahen  Morgens  den  Himmel  mit  mattem  Rosa.  Dunkelgraugrün 
schliesst  ein  breiter  Hügel  mit  Gypressen,  Säulenresten  und  der  breiten 
Ruine  des  Colosseums  den  Horizont  Wie  im  Mittelgrund  der  „Ver- 
treibung Heliodors"  ist  auch  hier  die  Beleuchtung  eine  dreifache.  Ausser 
dem  Schein  der  Fackel  und  des  Mondes  fällt  auf  die  Szene  ein  Licht- 
strahl aus  dem  Fenster  des  Geföngnisses  und  spiegelt  sich  in  der 
Rüstung  des  von  dem  übernatürlichen  Glanz  geblendeten  Wächters. 

Die  Heliodors-  und  Petrus- Fresken  sind  im  Jahre  1514  entstanden. 
1514  kam  Lionardo  da  Vinci  zu  vorübergehendem  Aufenthalt  nach  Rom, 
15 14  ist  der  „Heilige  Hieronymus  im  Gehäus"  von  Dürer  datirt,  bei 
dem  noch  Vasari  eigens  auf  die  Darstellung  des  Lichts,  das  durch  die 
Butzenscheiben  hereinfällt,  aufmerksam  macht.'^  Aus  dem  Jahre  1514 
ist  auch  die  „Melancholie".  Wir  wissen,  dass  Rafael  die  Wände  seines 
Ateliers  mit  Stichen  Dürers  geschmückt  hat,  und  dass  unser  grosser 
deutscher  Meister  ihn  tief  ergriff.^')  Von  einem  unmittelbaren  Eintluss 
Lionardos  oder  Dürers  kann  natürlich  nicht  gesprochen  werden,  wohl 
aber  m^en  ihn  die  Lichtstudien  jener  Meister  veranlasst  haben,  sich 
auf  seine  Weise  auch  über  das  neue  Problem  der  Kunst  zu  äussern. 

Auffallender  aber  wird  diese  Thatsache  noch  durch  die  zwei  Nacht- 
bilder, die  um  dieselbe  Zeit  in  Rom  gemalt  wurden,  Baldassare  Peruzzis 
„*Arion"  im  Salonc  der  Villa  Famesina  zu  Rom,^*)  wo  der  Mondschein 
auf  dem  glitzernden  Wasser  den  poetischen  Reiz  des  Bildes  mit  melancho- 
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lischer  Stimmung  umwebt,  and  Sebastiaoo  del  Piombos  „Beweiaung 
Christi"  in  der  städtischen  Sammlnng  von  Viterbo.  Das  Gemälde,  das 
ED  den  grfissten  Thaten  der  grossen  Zeit  gebSrt,  bleibt  doch  in  Einem 
hintei  Rafaels  „Befieiang  Petri"  zurück:  die  Gruppe  von  Mutter  und  Sohn 
ist  in  Atelierlicht  gemalt,  zu  der  die  nächtliche  Landschaft  als  selbstfln* 
diger  Hintergrund  hinzugefügt  worden  ist,  während  bei  Rafael  Figuren 
und  Umgebung  denselben  Beleachtungsbedingungen  nnterwoifen  sind.  0I> 
aber  zwischen  Sebastiane  und  Kafael  direkte  BezidiuiigeQ  fttr  diese 
Landschaft  anzunehmen  sind,  wagen  wir  noch  nicht  zu  entscheiden. 

Eine  Fülle  ähnlicher  Lichtmalereien  ist  in  dieser  Zeit  in  der  nächsten 
Umgebung  Rafaels  entstanden.  Wir  erinnern  nur  an  Marcanton  Raimondis 
Stiche  wie  „die  Pest  in  Phrygien"  mit  den  kompliziiten  Licbtkontrasten. 
Die  Zeichnung  dazu  stammte  vermutlich  von  Rabel,'")  Auch  Marcontons 
grosses  Blatt  „Quos  ^ol"  mit  der  Darstellung  eines  Gewitters  auf  er- 
regtem Meer  gehOrt  hierher,^)  sowie  Agostino  Venezianos  später  ent- 
standene Stiche  „Die  Akademie  des  Baccio  Bandinelli",  „Geburt  Christi" 
und  ,, Herkules  in  der  Wicge".^*)  Die  letztgenannten  Arbeiten  gehören 
allerdings  in  das  Einflussgebiet  Giulio  Romanos.  Aber  gerade  in  dieser 
Hinsicht  zeigen  die  Leistungen  des  Römers,  wie  befähigt  er  gewesen 
wäre,  in  der  Darstellung  des  Lichts  der  eigentliche  Vollender  der  hin- 
gestreuten Anregungen  Rafaels  zu  werden.^*)  Die  Hintergrflnde  seiner 
„Heiligen  Familie  mit  der  Katze"  im  Museum  zu  Neapel,  seiner  Ma- 
donna der  Sammlung  Hertz  in  Rom,  seiner  „Heiligen  Familie  mit 
Heiligen"  in  S.  Maria  dell'  Anima  in  Rom,  seiner  „Geburt  Christi" 
und  seines  „Vulkan  und  Venus"  im  Louvre,  besonders  aber  seiner 
eigenartigen  und  köstlichen  Darstellung  von  „Lnna  und  Endymioa"  in 
Budapest  zeigen  Ansätze  zu  einer  Entwicklung,  die  dem  blähten 
Römer  neben  Rafael  ein«  selbständige  Stellung  in  der  Kunstgeschichte 
hätte  erringen  können,  wenn  er  nicht  später  in  Mantua  an  der  Über- 
produktion fQr  einen  nicht  mehr  ganz  auf  der  Höhe  künstlerischen  Ge- 
schmacks stehenden  Ftirstenhof  und  an  seiner  Neigung  zu  Qppig-deko- 
rativen  Wirkungen  untci^egangen  wäre.  Diese  hier  nur  Süchtig  be- 
obachteten Strahlen,  die  alle  von  derselben  IJchtquelle  ausgehen,  lassen 
ermessen,  wie  tief  die  Wirkung  der  „Befreiung  Petri"  auf  die  Umgebung 
Rafaels  war,  wie  sehr  das  Thema  im  Vordergrund  des  Interesses  ge- 
standen hat.^")  Aber  was  nach  dem  Tode  Rafaels  in  Rom  sich  nicht 
vollenden  sollte,  fand  seine  Erfüllung  in  den  Werken  des  liebens- 
würdigen Meisters  von  Coneggio. 
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Seit  seiner  Übersiedlung  nach  Rom  haben  wir  Rafaele  Tafdgemälde 
aus  den  Angen  gelassen.  Die  feinen  Beobachtungen  von  Farbe  und 
Licht,  die  er  unter  Sebastianos  Einfluss  an  der  Landschaft  gemacht 
hatte,  konnten  ihren  eigentlichen  kflnstterischen  Niederschlag  erst  in  ihnen 
finden,  denn  Fresko  und  Teppichkartons  l^;tea  ihm  eine  Strenge  des 
Stils  auf,  die  gerade  für  die  Entwicklung  seiner  Naturanschauung  wenig 
gOnstig  werden  konnte.  Erst  in  den  Tafelgemälden  vermochte  er  zu 
zeigen,  wie  er  das  Wesen  der  Landschaft  verstand,  wie  er  die  Natur 
lieb  hatte.  £s  führt  ein  Band  den  Beschauer  rafaeliacher  Landschaften 
mQhelos  vom  „Traum  des  Ritters",  der  „Madonna  im  Crfinen"  und  der 
„del  Cardellino"  zur  „Madonna  von  Foligno",  zur  „Heiligen  Cädlie", 
zur  „Vision  des  Ezechiel"  und  zur  „Transfiguration".  Es  ist  dieselbe 
PersCnlichkeit,  die  überall  zu  uns  spricht,  nur  weitet  sich  der  Abgrund 
der  Seele,  in  den  wir  blicken,  und  immer  rätselvoller  und  feierlicher 
wird  die  Stimmung.  Mag  in  den  Fresken  und  in  manchen  Tafelbildern 
der  letzten  Jahre  Vieles,  z.  T.  Alles  Schulwerk  sein,  die  genannten 
wenigen  Gemälde,  lauter  Visionsdarstellungen,  sind  Rafaels  Eigen,  und 
er  hat  keinem  andern  gestaltet,  an  diese  SchCpfungen  seiner  immer  hoher 
wogenden  Seele  die  Hand  mitanzulegen. 

Die  erste  Frucht  der  neuen  Anschauung  ist  die  „Madonna  von 
Foligno"  in  der  vatikanischen  Pinakothek.  Vor  Johannes  dem  TSufer 
und  Franz  von  Assisi,  Hieronymus  und  dem  Stifter  des  Altarwerkes 
Sigismondo  Conti  erscheint  auf  Wolken  in  kreisrunder  Glorie  die  Ma'' 
donna.  Die  Szenerie  bildet  eine  Landschaft  Den  Vordergrund 
schmücken  Gruppen  von-  PSanzen,  die  noch  mit  derselben  Schärfe  aus- 
geführt sind  wie  auf  den  Bildern  in  Florenz  und  wie  auf  dem  „Pamass". 
Durch  breite  Lagen  von  hellstem  Grün  und  dunkleren  Tönen  gliedert 
er  die  Fläche  räumlich.  Hinter  dem  hell  gehaltenen,  neutralen  Mittel- 
grund erschliesst  sich  ein  wunderbar  fartienschönes  Stück  Landschaft 
Aus  dem  Dämmerlicht  eines  abziehenden  Gewitters  taucht  eine  Stadt 
zwischen  Hügeln  auf.  Von  der  bläulich  schimmernden  Hohe  heben 
sich  reiche  Gebäude  und  Hallen  ab,  von  feinstem  silbernem  Licht  zu 
geheimnisvoll  schimmernder  Erscheinung  erweckt.  Hier  und  da  blitzen 
einige  Häuser -Konturen  im  durchdringenden  Sonnenschein  scharf  au( 
glänzend  wie  goldene  Paläste.  Weiterhin  umwebt  der  Regen  alle  Formen 
mit  weichem  Schleier,  und  Bäume  und  Büsche  versinken  noch  halb  in 
den  fenchten  Dünsten,  die  aus  dem  Boden  aufsteigen.  Man  glaubt 
die  regenwarme  Luft  zu  spüren,  aber  nur  wenige  Minuten  noch,   dann 
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wird  alles  wieder  im  SanncDSchein  lachen.  Schoo  wölbt  sich  über  der 
Siadt  vor  grauem  Wolkengnind  ein  Regenbogen  wie  der  Abglanz  der 
kreisfOnnigeD  Glorie  Marias.  Ahnung  und  Gegenwart  umschlieast  gleich- 
sam sein  Rund.^*)  Es  ist  die  Stunde  des  Ahnungsvollen,  des  flber- 
schwänglich  Seeligen,  so  recht  die  Stunde,  wo  sich  der  Himmel  Cfinen 
roag  vor  dem  inneren  Schauen  des  Gläubigen,  dem  sich  aus  himmlischen 
Fernen  die  Gottesmutter  entgegen  neigt. 

InbiQnst^  Naturliebe  und  vollkommene  malerische  Fertigkeit  ver- 
künden von  nun  an  gerade  in  den  Landschaften  den  Hang  Rafaels 
zum  Wundeibaren,  zum  Visionäreo.^^)  In  der  Behandlung  des  Lichts 
als  Farbenwert  steht  die  Landschaft  der  „Madonna  von  Foligno"  weit 
Über  der  malerischen  Ausführung  des  ganzen  Qbrigen  Bildes.  Es  ist 
eine  bemerkenswerte  F.rscheinung,  die  wir  seit  den  Tagen  der  letzten 
Trecentisten  oft  genug  beobachtet  haben,  dass  die  Hintergründe  der 
grossen  Gemälde  früher  eine  Ahnung  der  künftigen  Kimstentwicklung 
erraten  lassen  als  die  Darstellungen  selbst,  dass  sie  gewissennassen  die 
Versuchsobjekte  der  nenen  Ideen  werden.  Die  Wirkung  derartiger 
Hintergründe  ist,  wie  bei  der  „Madonna  von  Foligno",  gerade  deshalb 
eine  so  tiefe,  weil  sie  ohne  alles  Vorbild  und  daher  frei  von  jeder  Kon- 
ventton unmittelbar  aus  Anschauung  und  Stimmung  des  Künstlers  ent- 
sprungen sind,  Kinder  des  glücklichsten  Augenblicks.  Mehr  als  ans 
umfangreichen  Schilderungen  spricht  aus  solchen  scheinbar  unwesent- 
lichen Nebendingen  das  tiefste  Wesen  des  Meisters,  und  in  schönster 
Weise  hat  Rafael  hier  den  Ausspruch  seines  Vaters  bewahrheitet: 
„Selbst  das  kleinste  Dii^  verlangt  den  ganzen  Menschen."  ^^ 

Der  Gedanke  der  himmibchen  Glorie  beschäfUgte  Rafael  immer 
mehr,  und  mit  der  wadisenden  Kraft  seiner  übersitmlichen  Gesiebte 
vertiefte  er  sie  zu  immer  schönerer  Gestalt.  In  der  „Heiligen  Cacilie" 
in  der  Pinakothek  von  Bologna  thut  sich  der  Himmel  dem  entzückten 
Auge  der  Heiligen  auf  und  zeigt  den  lieblichsten  Musikantenchor  von 
Engelknaben.  Wahrscheinlich  erglänzte  früher,  ehe  die  vergrSbemde 
Restauration  das  Bild  berührt  hatte,  der  Himmel  in  zartem  Farben-  imd 
Lichtspiel.  Die  malerische  Behandlung  des  Hintergrundes,  die  der  auf 
der  „Madonna  von  Foligno"  nicht  unähnlich  ist,  lässt  darauf  schliessen. 
Auch  hier  spielt  ein  zartes  Licht  auf  den  Büschen  und  auf  den  Mauern 
eines  altchristlichen  Rundbaus. 

Zu  dämonisch  leidenschaftlicher  Gewalt  schwillt  das  Visionäre  im 
Ezechielbtid    des    Pitti-Palastes    an.      Nicht    im    Sausein    des    Windes 
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Rafael,  Madonna  von  Foligno. 
Tafel  gern  aide  in  dcc  Pinakothek  des  Vatikans.    Nach  Oiiginalphotogtaphie  von  Ander. 
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kommt  hier  der  Herr,  sondern  in  Sammendem  GewOlk  oSenbait  sich 
seine  Ubergroase  Hcnlichkeit,  entsprechend  den  Worten  aus  dem  ersten 
Kapitel  des  Exechiel:  „Siehe,  es  kam  ein  ungestSmer  Wind  von  Mitter- 
nacht her  mit  einer  grossen  Wolke  voll  Feuers,  das  allenthalben  umher 
glänzte;  und  mitten  in  demselben  Feuer  «ai  es  lichthelle";  „und  aus 
dem  Feuer  gingen  Blitze".  Mit  den  vier  Symbolen  der  Evangelisten 
kommt  Gott  im  Sturme  daher,  seine  Locken  flattern  um  das  Haupt. 
Die  Wolken,  aus  denen  sonst  das  Verderben  auf  die  Menschen  nieder- 
zackt, nehmen  in  der  Nähe  des  himmlischen  Vaters  die  Gestalt  zarter 
Engelsköpfchen  an.  Am  untern  BUdrand  aeht  sich  nn  schmaler 
Streifen  Land  dahin.  Nur  eine  mächtige  Steineiche  ragt  in  der  Mitte 
des  Vordergrundes  auf,  dunkel  steht  sie  vor  den  lichten  Dnnstwogen, 
tn  denen  die  Feme  versinkt.  Weiter  zur  Linken  sieht  man  grosse 
Laubmassen  in  unbestimmten  Umrissen  veischwimmen.  Dorthin  fällt 
ans  den  Gewitterwolken  ein  blendender  Lichtstrabi  auf  die  in  kleinstea 
Verhältnissen  gegebene  Gestüt  des  Propheten,  dem  die  Vision  zuteil 
wird,  auf  den  der  Herr  blickL*')  Die  „Vision  des  Ezechiel"  ist  ein 
kleines  Bild,  aber  die  Kolossalität  der  Ersdieinung  Gottes  kommt 
in  ihm  zum  Ausdruck.  Würde  die  Andeutung  der  Landschaft  unten 
fehlen,  so  würde  man  von  den  dargestellten  Figuren  nur  den  Eindruck 
der  Lebensgrfisse  bekommen,  so  aber  giebt  der  Baum  einen  gewissen 
Massstab  für  alles.  Die  Senkrechte  dieses  Baumriesen  auf  der  flQchtig 
angedeuteten  HOgeliinie  giebt  eine  vollkommene  Raumanschauung  ;^^ 
die  Handlung  ist  damit  lokalisirt  mit  einer  Einfachheit  wie  in  Giottos 
„V{^tpredigt"  in  Assisi,  und  zugleich  bildet  die  dunkle  Masse  dnen 
notwendigen  Faktor  in  den  Licht-  und  Scbattenwerten  der  Bildfläche. 
Aber  welch  ein  pathetisches  Leben  kommt  in  Figuren  und  Landschaft 
zum  Ausdruck,  als  seien  die  Worte  des  achten  Psalms  das  Motto  ge- 
wesen:   „Was  ist  der  Mensch,  dass  du  sein  gedenkest?"^*) 

Solche  Werke  entstehen  bei  einem  Meister  wie  Kafael  gewisser- 
massen  uebeoher;  aber  aus  der  Potenz  der  Stimmung  fUbtt  man  die 
seelische  Spannung  nach,  die  es  dem  Künstler  zum  BedOrfnis  machte, 
sich  von  ihr  zu  lösen,  und  sei  es  nur  in  einer  Arbeit  weniger  Tage. 
Naturen  wie  die  Rafaels,  die  nur  zu  einem  Leben  im  Dienste  der  Schön- 
heit geschaffen  zu  sein  scheinen,  verbrauchen  ihre  Kräfte  bei  so  ge- 
waltigen Schwingimgen  der  Seele  mit  rasender  Schnelligkeit.  Und  diese 
fiebeihafte  Errc^ng  teilte  sich  seiner  Umgebung  mit.  Nur  so  sind  die 
Vorzüge  der  Schulwerke   jener  Tage  vor  den  Leistungen  der  spateren 
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Zeit  zu  verstehen.  Rafaels  Genius  hob  sie  Ober  sich  selbst  empor,  ent- 
lockte ihnen  mehr,  als  eigentlich  in  ihnen  war;  als  das  heilige  Fener 
in  ihm  erlosch,  verblich  auch  der  Reflex,  der  fnr  einen  Augenblick  ihre 
Werke  verklärt  hatte. 

So  kannte  man  wol  meinen,  dass  der  Hintergrund  der  *„Heim- 
sncbung"  im  Prado  zu  Madrid  von  Rafael  selbst  stamme,  denn  es 
ist  eine  Stimmung  in  ihm  wie  in  der  „Vision".  Vordergrund  und 
rechte  Hälfte  des  Mittelgrundes  sind  reizlos,  aber  zur  Linken  ist  die 
Szene  dargestellt,  die  mit  der  „Heimsuchung"  korrespondirt,  die  Be- 
gegnung der  beiden  Söhne  der  zwei  Matter,  die  Taufe  Chrisd.  An 
einer  FelsenhOhlung  bildet  der  Jordan  eine  Bucht.  Hier  vollzieht  sich 
der  firierliche  Vorgang,  an  dem  der  Herr  teilnahm  wie  der  Evangelist 
berichtet  Hoch  in  den  Läflen  sehen  wir  ihn  im  Sturme  daherbrausen, 
sodass  der  Luftdruck  der  rasenden  Schnelligkeit  die  ihn  begleitenden 
beiden  Engelknaben  in  seine  gewalt^  zum  Segnen  geäfiheten  Arme 
presst  Wie  Wetterleuchten  ist  die  Erscheinung  gedacht,  und  für  einen 
Augenblick  fliesst  der  äberirdische  Glanz  Aber  Christus  und  den  rechten 
Ann  des  Täufers  und  blitzt  aber  die  glatte  Fläche  des  Stromes.  Diese 
kleine  Seitenszene  im  grossen  Gemälde  ist  weit  gehaltvoller  als  der 
eigentliche  Gegenstand  des  Bildes,  die  „Heimsuchung".  Sie  gehOrt  mit 
zu  den  Visionsdarstellangen  der  letzten  Zeit  Ra^Is,  und  mag  auch  der 
Meister  sie  nicht  selbst  ausgeführt  haben,  «e  ist  seines  Geistes  voll,  sie 
gehCrt  zu  den  Dokumenten,  die  uns  Über  das  Seelenleben  seiner  letzten 
Jahre  Au^hluss  geben.  *<*) 

Entlädt  nch  die  fieberhafte  seelische  Erregung  in  Werken,  wie  den 
genannten,  gleichsam  im  Pathos  der  Bewegung  und  macht  sich  frei,  so 
brennt  in  den  letzten  Schöpfungen  die  Glut  innerlich  und  tiefer  weiter.") 
Verklärt  über  alles  Irdische  wandelt  die  „Siztinische  Madonna"  auf 
Wolken,  anch  sie  eine  visionäre  Erscheinung:  nur  fOr  einen  Moment 
sind  die  Vorhänge  zurückgeschlagen.  Der  prachtvolle  Umriss,  dunkel 
und  harmonisch  beruhigt,  vor  dem  lichten,  fUmmemden  Wolkengrund, 
zeigt  die  Losung  des  Problems,  das  zuerst  in  der  „Vision"  auftrat  Dort 
entsprach  die  zackige,  fast  wilde  Silhouette  der  Gruppe  vor  dem  fenrigeD 
Hintergrund  dem  lüdenschaftlichen  Thema;  hier  verkündet  die  Schön- 
heit der  fiiessenden  Linien  die  Abgeklärtheit,  die  Vollendung.  Der 
sinnliche  Erscheinungawert  ist  so  gewaltig,  dass  die  Sprache  versagt, 
den  Eindruck  wiederzugeben,  aber  es  ist  eine  annähernd  gleiche  Vor- 
stellung von  der  Mater  gloriosa,  die  in  den  Worten  des  veiklärtea  Faust 
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am  Schiusa  der  göttlidien  Tragödie  an  die  daherziehende  „höchste 
Herrscherin  der  Welt"  zum  Ausdruck  kommt  Das  sind  die  letzten 
Grenzen,  bis  zu  denen  der  Phantasie  des  Menschen  ahnungsvoll  zu 
dringen  verstattet  worden  ist,  denn  ,,in  der  Erde  liegt  die  SchDellkraTt, 
die  ihn  aufwärts  ^eibt".  Die  Natur  straft  den,  der' über  sie  hinans- 
g'eWollt,'  an.  seinem  Leben.  Das  nächste  Werk' ^afaels,  die  „Trans- 
ligurätiön",  war  unvollendet,  als  ihn  der  Tod  entfGhne. 

'  Die  „Transüguration"' bezeichnet  die  hßchste  Stufe  in  Rafaels  Ent- 
wicÜlungBgang;  es  ist  nicht  mOglich  auszudenken,  wie  sich  seine  Kunst 
bei  einem  längeren  Leben  noch  weiter  hStte  vollenden  kOnnen.  Sie 
scheint  hier  und 'mar  erst  hier  ihr  Ziel  erreicht  zu  haben;  niemals  zu- 
vor bat  Rataei  die  Mittel  künstlerischen  Ausdrucks,  über  die  er  verfugte, 
zu  solcher  Einheit  verschmolzen:  Linie  und  Rauin,  Farbe  und  Licht 
dienen  der  Darstellung  der  dramatischen  VorgSnge,  als  sdea  sie  Kompo- 
sitionsfaktoren, die  er  nie  anders  als  in  ihrer  Gesammtheit  verwertet 
hatte.  Die  untere  Hälfte  des  Bildes,  die  mit  schmerzlicKen  Accenten 
von  der  Htifsbedärftigkeit  der  Menschen  redet,  ist  mit "  den  plastischen 
Kompositionsmitteln,  Linien-  und  Raum  Verteilung,  au^ebaut,  während 
die  obere,  in  der  die  Verklarung  alles  Irdischtlh  geschildert  ist,  mit  den 
malerischen  Faktoren  Farbe  und  Licht  wirkt.  '  Die  untere  B&hne,  die 
die  Form  eines  Quadrats  hat,'  wird  durch  eine  Diagonale  von  links 
vom  nach  rechts  hinten- in  zwei  gleiche  Hälften  geteilt:  Die  eine  nimmt 
die  Gruppe  mit  dein' kranken  Knaben  ein, 'die  andre  gehört  den  JOngem 
des  Herrn  an.  Die  hintere  Bühnenwand  bildet  der  dunUe  Abhang  des 
Berges  Tabor.  Nur  zur  Rechten  bleibt  ein  Ausblick  in  die  Feme.  So 
wird  die  Diagonale,  die  in  der  Massen bompositlon  klärend  und  erklärend 
wirkt,  weitergeführt  und  erst  zu  vollkommener  Eindringlichkeit  der  Bild- 
erscheinung' gebracht. 

Aber  auch  malerisch  vermittelt  ■  diese  AbendlandscÜafc  zwischen  der 
in  einseitigem  Atelierlicht  gemalten- Szene  unten  und  der  in  überirdischen 
Glanz  getauchten  oberen  Hälfte.*  Im  Unterschied  von  der  unteren 
dramaüschen  Handlung,  die  so  eindrucksvoll  mit  ihren  Gegensätzen  aus 
dem'  Quadrat  heraus  komponirt  ist,  ist  die  kOnsderlsche  Idee  der  Ver- 
klärung aus  einer  Kreis«  und  Kugetförm  gestaltet.  Die  schwebende 
Erscheinung  des  Heilands  bildet  das  Zäntrum  einer  Lichtkugrel,  deren 
Glanz  die  Wolken  und  die  den  kreisförmigen  Gipfel  des  Tabor  um- 
stehenden Bäume  mit  überströmender  Helligkeit  verzehrt.  Die  Lanb- 
massen,  die  dunkelgrün  in  den  nächtlichen   Himmel  r^en,    schimmern 
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weiter  unten,  vom  Licht  getioffen,  in  hellstem,  gelblichem  Grün.  Rafael 
mag  seine  Beobachtungen  in  der  Natur  gemacht  haben,  wenn  es  auf 
warmes  Erdreich  stark  geregnet  hat,  alles  dampft  und  nun  plötzlich  die 
Sonne  hervorbricht,  in  deren  Lichtschwall  die  einzelnen -Formen  ver- 
sinken, um  da  und  dort  schimmernd  aufzutauchen.  In  der  „Madonna 
di  Foligno"  bemerkten  wir  das  gleiche  Problem,  das  sich  nicht  wesentlich 
von  dem  der  französischen  Freilich tmaler  aus  dem  letzten  Drittel  des 
neunzehnten  Jahrhunderts  unterscheidet. 

Die  eigentliche  Verklärung  ist  ganz  auf  Weiss  gestimmt,  und  die 
Gestalt  Christi  in  weissem  Gewand  vor  dieser  Gloriole  bedeutet  male- 
risch noch  einen  Portschritt  über  die  Madonna  von  5.  Sisto  hinaus. 
Ein  silberner  Glanz  ist  es  auch,  der  sich  in  die  rOtlichen  Töne  der 
tömischen  Abendlandschafc  zur  Rechten  mischt.  Zwischen  den  dunklen 
Abhang  des  Berges  Tabor  mit  seinen  alten  Bäumen  und  einen  ent- 
fernteren belaubten  Hügel  auf  der  andern  Seite  ist  sie  eingebettet. 
Im  Schatten  dunkler  Bäume  liegen  einige  Hauser  eines  Dorfes  am 
Ufer  eines  hellen,  blauen  Flusses.  Dahinter  erhebt  sich,  in  Wellen- 
linien des  grünen  Bodens  allmählig  ansteigend,  eine  von  einer  Stadt 
gekrönte  breite  Höhe.  Ober  den  Häusern  vorn ,  dem  FInss ,  der 
Hügeilehne  spielt  ein  sanftes,  silbernes  Licht.  In  rötlichen  Tönen 
wölbt  sich  darüber  der  Abendhimmel,  streifenweis  zn  Silber  und  Blau 
abdunkelnd.  Durch  die  Silhouetten  der  Laubmassen  des  Mittel-  und 
Vordergrundes,  die  allenthalben  in  diese  zarte  Farbenstiminung  ein- 
schneiden, wird  die  Transparenz  der  Luft  noch  gehoben.  Einen  eigen- 
artigen, stimmungsvollen  Reiz  hat  Rafael  dieser  Landschaft  in  dem 
Stadtthor  oben  auf  dem  Hügel  gegeben,  durch  dessen  weite  Öffnung 
der  letzte  rote  Strahl  der  untergegangenen  Sonne  föllt  Solch  ein  Motiv 
spricht  zur  Phantasie  des  Beschauers,  es  regt  an  und  ergreift  mit  eigener 
Gewalt,  wie  uns  wol  ein  Leuchtfeuer,  wenn  wir  des  Nachts  zu  weiter 
Reise  den  Hafen  veilassen  haben.  Vieles  von  dem  erzählt,  was  hinter 
uns  gebliebeni  wir  träumen  weiter,  Vergangenheit  und  Zukunft  fliessen 
in  einander  und  erfüllen  uns  mit  schmerzlich  holder  Sehnsucht.  Mit 
einer  Landschaft  wie  dieser,  in  der  alle  Erinnerung  an  das  Quattrocento 
mit  seiner  peinlichen  Genauigkeit  der  Details  und  seiner  graziösen 
Romantik  ausgelöscht  erscheint,  und  die  im  höchsten  Sinne  Naturwahr- 
heit und  Stil  hat,  wird  Rafael  der  -Wegweißer  fttt  die  Poussins  und  Claude 
Lorrain  und  ihre  heroische  Landschaftskunst. 

Als  Rafael   die  „Transfiguration"   malte,    lag  eine  Künstler!  auf  bahn 
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von  zwei  Jahrzehnten  hinter  ihm.  Es  war  ein  ununterbrochenes  Empor- 
steige gewesen.  Nun  konnte  er  sich  aller  Ausdracksmittel  wie  mit 
spielender  Leichtigkeit  bedienen.  Aber  nicht  im  Virtuosentnm  fand  er 
Freude  und  Befriedigung,  sondern  aus  immer  tieferen  Schachten  seiner 
Seele  strömt  die  Begeisterung  hervor,  die  in  Visionen  sich  Ober  das 
Diesseits  hinausschwingt.  ReÜgiSse  Vorstellungen  vereinigen  sich  mit 
dem  Schauen  des  SchÖDen,  es  ist  ein  Ringen  an  der  Schwelle,  die 
keines  Menschen  Fusa  betreten  wird.  „Ich  lasse  didi  nicht,'  du  segnest 
mkb  denn!"  Werke  wie  die  „Siztinische  Madonna"  und  die  „Ver- 
klaniDg  Christi"  gehen  Aber  die  Grenzen  der  rein  begrifflichen  Ver- 
standesthatigkeit  völlig  hinaus.  Sie  gehören  der  Sphäre  des  Ahnungs- 
vollen an,  ihr  Wesen  ist  nicht  mehr  von  dieser  Welt  „Der  Schöpfer 
der  iTiansfignralion'  kommt  uns  vor  wie  ein  Geis^  durch  den  der  Sturm 
der  Welt  hindurchg^angen  ist,  der  von  dem  Kelch  der  Leidenschaften 
getrunken  und  mit  allen  Geistern  der  Wirklichkeit  gerungen  hat,  aber 
der  die  seelige  Vision,  seines  Anfangs  wiederzufinden  beschlossen  hat. 
Er  findet  sie  wieder,  aber  von  einer  steilen,  schwer  zugänglichen  Höhe 
aus,  und  der  glQhende  Blick,  den  er  zu  ihr  hioaufeendet,  verrät,  dass 
der  Geist  schon  an  seiner  zerbrechlichen  Hflile  rOttelt."**)  Mitten  in 
der  Arbeit  ergriff  den  Meister  die  Krankheit,  die  ihn  in  wenigen  Tagen 
dahiniaHle.  Langst  schon  waren  seine  Gedanken  seinem  Leben  voran- 
geflogen; es  muss  in  den  letzten  Monaten  seines  Daseins  eine  wunder- 
bare Weihe  über  ihm  gelegen  haben,  die  seine  Umgebnag  als  Melancholie 
deutete.**)  Die  Gestalten  alle,  die  er  da  schuf,  hatten  sein  Hersblut 
getrunken,  auf  dass  sie  ewig  lebtetL  Das  fühlten  diejenigen,  die  den 
Meister  im  Tode  noch  einmal  zu  sehen  wünschten.  In  seiner  Werkstatt 
hatten  die  Freunde  ihn  aufgebahrt,  die  unvollendete  „Verklärung  Christi" 
stand  ihm  zu  Haupten,  Und  allen,  die  von  dem  toten  Körper  hinauf- 
blickten  zu  dem  lebendigen  Werke,  griff  es  ans  Herz  und  sie  brachen 
in  Thränen  aus.'*)  Es  li^  eiue  tragische  Schönheit  in  dem  Schicksal, 
das  den  Grossen  auf  der  Höhe  seines  Lebens  abruft  von  seinem  Werk, 
wenn  er  den  Menschen  das  gegeben  bat,  in  dem  sein  ganzes  Wesen 
gesammelt  und  verklart  zum  Ausdruck  gekommen  ist.  Der  Tod  hat 
dann  nichts  Schmerzlicbes  mehr.  — 

Blicken  wir  von  den  Kartons  der  Teppiche,  von  der  „Madonna 
von  Foligno"  und  von  der  „Transfiguration"  zurück  auf  den  W^,  den 
die  Landschaftsmalerei  durchmessen  hat  seit  ihren  beschddenen  aber 
vielversprechenden  Anfangen  bei  Giotto,  so  erscheint  Rafaels  historisdie 
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Stellung  vollkommen  klar:  Er  ist  der  HChie*  and  Endpunkt  des  ganzen 
vielverschlnngenen  Werdeganges.  Im  Hinblick  hierauf  schreibt  Goethe 
von  den  Vorgangem  Rafaela:  ,.Diese  haben  auf  dem  festen  Boden  der 
Wahrheit  Grund  gefasst,  sie  haben  die  breiten  Fundamente  emsig,  ja 
ängstlich  gelegt  und  mit  einander  wetteifernd  die  Pyramide  stufenweis 
in  die  HObe  gebaut,  bis  er  zuletzt,  von  allen  diesen  Vorteilen  unter- 
stQtct,  von  dem  himmlischen  Genius  erleuchtet,  den  letzten  Stein  des 
Gipfels  au&etzte,  Ober  und  neben  dem  kein  andrer  stehen  kann." 

Schon  aus  vielen  der  Werke,  die  unmittelbar  unter  seinen  Augen  und 
von  seinem  Namen  gedeckt  entstanden,  klingt  ein  Ton,  der  ans  fremd 
t>erOhrt.  Das  gilt  von  den  Tafelgemalden  Giulio  Romanos  und  Francesco  ' 
Peimis  wie  besonders  von  den  üppigen  Landschaften  in  den  Loggien. 
Giovanni  da  Udine,  ihr  Meister,  hatte  eine  ganz  anders  geartete  kflustle- 
rieche  Vergangenheit,  er  wusste  wenig  von  den  Traditionen  der  floren- 
tinischen  und  umbrischen  Kunst,  als  er  mit  erstaunlicher  Schnelligkeit 
diese  Natnrschilderungen  hinter  die  von  der  Rafaelschnle  gemalten 
Figuren  zauberte.*')  Der  könstlerische  Wert  der  Loggien  beruht  auf 
ihrem  unvergleichlichen  dekorativen  Reiz,  und  diesen  verdanken  sie  nicht 
zum  wenigsten  den  Landschaften  Giovannis,  die,  breit  und  flSchtig,  in 
Farben akkordeu  schwelgen,  aber  zu  dem  Inhalt  der  einzelnen  Szenen 
in  keinerlei  Beziehung  stehen.  Und  das  gerade  war  der  leitende  Ge- 
danke aller  Mittel  Italiener  gewesen,  wenn  er  auch  zuweilen  etwas  zurück- 
gedrängt worden  war.  Giovannis  da  Udine  Stil  —  denn  seine  Deko- 
tationslands chatten  haben  ihren  ausgeprägten  Stil  - —  machte  schnell 
Schuld^*)  diese  malerische  Üppigkeit,  die  auf  das  Auge  so  wohlthuend 
wirkt,  die  niemals  versagt,  war  ganz  dazu  geschaffen,  einer  Zeit  der 
Lnxuakunst  zu  gefallen.  Präzision  der  Form  und  ein  wirklich  tieferes 
Verständnis  für  Farbe  und  Ucht  in  der  Landschaft  gehen  verloren,  und 
es  bildet  sich  aus  dieser  gewohnheitsmässigen  Verbindung  von  Figuren 
und  Hintergrund  nach  allgemeinen,  malerisch -dekorativen  Tendenzen 
eine  Manier  heraus,  die  sich  überall  einbürgert  ohne  dabei  reizlos 
'  zu  werden:  Die  Landschaftsmalereien  auf  Majoliken  der  ersten  Hälfte 
des  Cinquecento  beweisen  es.  Diese  Willkür  imd  Verstand nislos^keit 
in  der  Form,  die  bei  den  damals  in  Italien  beliebt  werdenden  Land- 
Bchaflsmalem  des  Nordens  wie  Herri  met  de  Bles  und  Joachim  Patenir 
womöglich  noch  grösser  war,  liess  Michelangelo  sein  bekanntes  ab- 
sprechendes Urteil  Ober  alle  Landschaftsmalerei  fallen.*') 

Schon  zu  Rafaels  Lebzeiten  begann  man  die  Welt  farbiger  zu  sehen, 
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die  Angen  verUngteD  stärkere  Kontraste,  als  er  sie  jemals  gegeben  haben 
würde,  wenn  er  die  kommenden  Wandlungen  der  Kunst  noch  edebt 
hätte.  Rafael  hat  des  nach  seinem  Tode  in  Mittelitalien  allenthalben 
hereinbrechenden  Verfall  nicht  angebahnt,  vielleicht  würde  er  ihn  aach 
nicht  haben  aufhalten  können.  Seine  Jugend  hatte  noch  die  An- 
schauungen der  „guten  alten  Zeit"  heilsam  erfahren,  mit  ihrer  Sehnsucht 
nach  künstlerischer  Vollkommenheit  war  er  aufgewachsen.  Aber  der 
Höhepunkt  jeder  Entwicklung  ist  ohne  Dauer;  nur  das  Auf  und  Nieder 
lässt  sich  zeitlich  begrenzen.  Die  Generation,  die  in  Rafaek  ersten 
Mannesjahren  jung  war,  wusste  schon  nichts  mehr  von  jener  Sehnsucht 
und  den  unsäglichen  MDhen,  die  es  gekostet  hatte,  das  Postament 
zusammenzutragen,  auf  dem  sich  die  Kunst  des  grossen  Urtnnaten 
erhob;  sie  schaltete  mit  den  neuen  Ausdrucksmitteln  mit  der  Unttber- 
legtheit  der  Erbefi.  Aber  das  Köstlichste  an  Rafaels  Kunst  liess  sich 
nicht  Obertragen,  es  war  persColtchster  Art:  das  Gefahl  fbr  Mass  und 
Harmonie,  jener  einzige  Sinn  für  das  Grossaitig*  Dekorative,  das  ftlr 
Ra&el  den  Begriff  der  Schönheit  bildete.  Aus  ihm  heraus  versuchten 
wir  das  Wesen  seiner  Landschaften  zu  verstehen.  Wir  erstaunen  daher 
nicht,  wenn  wir  finden,  dass  nach  seinem  Tode  keine  Landschaft  in 
seiner  Art  mehr  gemalt  worden  ist 

Sehr  bald  empfand  man  es,  dass  trotz  aller  Regsamkeit  und 
Virtuosität  die  grosse  Epoche  der  Kunst  zu  Ende  sei.  Schon  Vasari 
spricht  von  Rafael  mit  einer  leisen  Wehmut,  wie  man  wol  seiner 
Kinderzeit  gedenkt.  Seine  ■,gate  Natui"  sei  das  Wunderbarste  an  ihm 
gewesen  und  beseeligend  habe  sie  sich  allen  mitgeteilt,  die  in  seiner 
Nahe  weilten,"*)  Und  noch  nach  fast  vier  Jahrhunderten  ist  dies  Gefühl 
ihm  gegenüber  das  gleiche  geblieben.  „Wie  ein  vertrauter  Freund 
erscheint  er  uns,  der  unsre  Gedanken  kennt,  wie  eine  milde,  freundliche 
Macht."")  In  unsre  Liebe  zu  den  grossen  Trecentisten  und  Quattro- 
centisten  mischt  sich  immer  wieder  die  Reflektion,  zu  Rafael  aber  fühlen 
wir  uns  von  Heizen  hingezogen.""')  Mit  der  uralten  Sehnsucht,  die  den 
Germanen  über  die  Berge  nach  dem  Süden  zieht,  werden  wir  Nordlander 
immer  in  Rafael  das  bewundern  müssen,  was  unsrem  schwerblütigeren 
Volk  die  Natur  vers^  hat,  und  was  wir  doch  immer  suchen  werden: 
die  Fähigkeit,  tiefstem  Fühlen  und  Denken  die  sinnfällig  schönste  Er- 
scheinung zu  geben,  dem  Inhalt  die  Form. 
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Anmerkungen  zum  sechsten  Kapitel. 

•)  G.  Rosini,  DeKriziooe  delle  pitlure  del  Campo  Santo  di  Pi«a.  3,  Ediiione. 
Pisa  l8jg.     S.   139. 

*}  Wingenrolh,  die  Jugeadwerke  des  Benozzo  Gozzoll,  S.  45  f.,  62  f.  erkennt 
hierin  den  EbHnss  Uccelloi,  eine  Behauptung,  die  Venturi,  L'Aite,  IV,  34  tC.  (Beato 
Aneelieo  e  Beoozio  GoBoli)  mit  Recht  luröckweist. 

')  H    Ludwig,  a.  a.  O.   7  f. 

*)  Wingenroth,  a.  a.  O.  40. 

*)  Wiagenroth,  a.  a,  O.  43/44,  64. 

^)  Der  Zyklus  ist  untergegangen,  aber  eine  Erimierutig  i.q  ihn  bewahrt  die 
Sammlung  des  Municipio  zu  Vitcrbo  in  einigen  kleinen  Aquarellkopien  des  XVII.  Jahr- 
hunderts. 

')  Die  Beziehung  zur  Sacra  Rappreientaiione  ist  weniger  im  Einzelnen  fühlbar 
als  Tielmebr  im  VerbtUtnis  der  bildenden  Kunst  zu  zyklischen  Gesammtvorstelluogen. 
Man  vergleiche  z.  B.  das  erste  Relief  von  Ghibertis  Paiadiesesthür  mit  der  bei 
D'Ancona,  1,  S.  zz8  f.  angefttbrten  Beschreibung  einei  im  Jahre  1454  zu  Florenz  statt- 
gefundenen Prozession,  bei  welcher  32  „edifizi"  mitgefilhrt  wurden.  Für  derartige 
Umzüiie  arbeiteten  freilich  die  Humaaisten  ebensowol  den  Plan  aus,  wie  fUr  die 
grossen  Zyklea  der  bildenden  Kunst.  Dem  zeillichen  Nacheinander  der  Hnndtung  im 
geistlichen  Schauspiel  entspricht  in  der  bildenden  Kuntl  die  Perspektive,  die  die  ein- 
zelnen Vorgänge  in  verschiedene  Raumzonen  verteilt.  D'Ancona  selbst  macht  I, 
S.  495  IT.  auf  die  Ähnlichkeit  des  Aussehens  einer  Sacra  Rappresentazione  mit  den 
Fresken  Benozzos  aafmerksam. 

")  Vasari,  11,  256,  Anmerkung.  —  Brockhaus,  Forschungen  über  tiorentiner 
Kunstwerke.  S.  iS,  47/S  nimmt  an,  dass  Benozzo  die  Zeichnungen  für  die  Guirlanden 
der  Umrahmung  angefertigt  habe. 

*]  Bei  Woltmann -Wörmann ,  a.  a.  O.  II,  1S4  ist  auf  Benoizos  Anlehnung  an 
Ghibertis  materische  Prinzipien  merkwürdigerweise  erst  bei  den  pisaner  Arbeiten  hin- 
gewiesen. 

'«)  Vasari,  III,  48. 

")  Über  die  Bedeutung  von  Benazzos  Archileklurphanlasien  siehe  Burckhardt, 
Geschichte  der  Renaissance,  5,   163,  ziz,  234,  240,  253. 
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1*)  Crowe  und  Civalcudle,  Ilalieniiche  Ausgabe,  VIII,  S.  109  macheQ  auf  diese 
Verwiodtichaft  a.uraieik3tun,  —  Jedenfalls  gebührt  Benouo  die  Priorität,  denn  am 
29,  Mira  1481  waren  seine  ersten  ix  Fresken  in  Pisa  fertig.  Vergl,  J.  B.  Snpino. 
II  CamposaDto  di  Pisa.  S.   194/5. 

>*)  Wingcnrotb,  a  a.  O.  S.  46;  hier  weist  er  auch  die  Obersch&tznnK  der  Land- 
schaften Benozioi  zuitiek,   wie  sie  Lermolielf,    die  Galerie  m  Berlia,   S.   173  ämscrt. 

X)  Baldinacci,  a.  a.  O.  IV,  5.  7  Dimmt  ein  Schul verhUtnis  Roatellis  zu  Baldo- 
vinetti  an,  womit  wol  zu  viel  gesagt  ist.  —  Vergl.  Vasari,  UI,  183,  Anmerkung. 
Cicerone,  8.  Aufl.  S.  653.  Über  die  Beziehungen  zu  Beaozzo  Gozzoli  siehe  ausserdem 
Crowe  und  Cavalcaselle ,  Deutsche  Ausgabe  III,  S.  387  f.  Ilal.  Auag,  VIII,  S.  145, 
157.  —  UlmanQ,  Piero  di  Cosimo,  Jahrb.  d.  kgl.  Pr.  Kunsts.   1896,  S.  43,  Anm,   i, 

»)  Wünnann,  Kirchealandschaficn,  Rep.  f.  Kw.  XUI,  S.  346. 

1»)  Vasari,  IV,  131  ff. 

")  Ulmann  a.  a.  O.  S.  124/5   ^t  zuerst  Pieros  Landscbaftea  gewflrdigt. 

'"j  Ernst  Steinnuma.  Die  Siitioische  Kapelle.    Mflnchen  1901.    I,  S.  396,  417  f. 

>*)  Frilz  Knapp,  Fiero  di  Cositno.  Halle  1S99.  S.  Sl  f.  —  J.  Meyer,  Jahrb. 
d.  kgt.  Pr.  Ks.  XI,  34  nimmt  die  umgekehrte  Reihenfolge  der  Entstehung  an. 

^  Cbantilly.  Muste  Coade.  Notice  des  pcintures  par  F.  A.  Gruyer.  Paris 
1899.  No.  13:  Antonio  Pollajuolo  soll  dies  Bild  unter  Polizians  Einfluss  gemall  haben. 
In  Wahrheit  bat  es  weder  mit  dem  Einen  noch  mit  dem  Andern  etwas  zu  thun.  — 
Crowe  und  Cavalcaselle,  Deutsche  Ausg.  III,  177/8  schreiben  es  der  Jogendperiode 
Botticellis  zu.  —  Knapp,  a.  a.  0.  S.  3a. 

i<)  Ulmann,  a.  a.  O.  S.  136.  —  Brockbaus,  a.  a.  O.  S.  131  IT.  bleibt  bei  der 
Annahme,  dass  es  ein  freilich  stark  idealisirtes  Portrtl  Simoncttas  sei. 

)^  Pieros  Beziehung  zu  den  Niederlfindem:  Cicerone,  S.  Aufl,  S.  65S.  — 
Knapp,  a.  a.  O.  S.  3  nennt  die  Übermittlung  der  technischen  und  malerischen  Er- 
rungenschartcn    der   Nicderllnder   an    die  Florentiner   geradezu    Pieros  Hauptverdienit. 

»>)  Knapp,  a.  a.  O.  S.  69/70. 

*<)  Ulmann,  a.  a.  O.  S.   133.  —  Barckbardt,  Beiträge,  S.  46. 

«)  Vasari,  IV,  S.   tjS. 

^}  Vuari,  IV,  140,  Anm.  —  Ulmann,  a.  o.  O.  S.  50  nennt  das  Bild  fälschlich 
ein  Jugend  werk. 

^)  Scbaeßer,  Jahrb.  d.  Ah.  Kaiserhauses,  XII,  S.  234/5  ninneit  an  eine  der 
csquilinischcn  Odjssee- Landschaften. 

^)  Es  sei  hier  nocbmahs  auf  den  Aufsatz  W.  Bodes  im  Jahrb.  d.  kgl.  Pr.  Ks. 
1887,  S.  Z17  If.  hingewiesen. 

*^  „TuHo  s'attribuiva  alla  simplicilä  di  quel  frate".  Aus  der  Cronaca  di 
Simone  Filipepi,  Villari- Casanova,  Scelta  di  predicbe  e  scritti  di  Fra  Girolamo  Savo- 
narola  etc.     Firenie  1898.    S.  474/5. 

*")  WaUmann-Wörmann,  a.  a.  O.  II,  S.  60z:  „Ihm  Idilte  die  dramatische 
Ader". 

^■)  Dies  Werk  gilt  vielfach  als  Arbeit  Albertinellis,  s.  Berenson,  F1ot«Dtine 
Painters,  S,  96.  Desgl-  Cicerone,  8.  Aufl,  S.  764,  während  es  in  der  6.  Aufl.  S.  667 
ausdrficklicb  hiess:  „iirtümlicb  dem  Albertinelli  zugeschrieben". 

^)  Vasari,  IV,  1S3.  —  Ober  Bartolommeos  Vorliebe   fUr  architektonische  Um- 
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rahmDDgen  vergt.  aussei  Vasari  noch  P.  Vinceoto  Marcbese,  Memorie  dei  piü  insigni 
Pitlori    ScuUari  e  Architetti  DoiiKnica,ni.     3.  Ediz.     Fireiue   18J4.    II,  loj. 

^)  Vasari,  IV,  185:  „votse  mostnue,  cbc,  ollre  al  diiegno,  sapcva  dar  forza, 
e  far  leniie  caa  lo  scuro  delle  ombre  innajui  1e  fignre".  —  Cicerone,  8.  Aufl. 
S.  761 :  „Er  zuerst  bat  das  hohe  Geftlhl  vallsläadig  zu  empfinden  and  wieder  zu  «r- 
wedten  vcnnocbl,  das  aas  dem  Zusammenklang  grcssartiger  Charaktere,  reiner  im- 
posanter Gewandungen  und  einer  nicht  bloi  symmetrischen,  tondera  architektonisch 
aufgebauten  Gruppining  entsteht".  —  Da»  Beate,  was  über  Bartolommeos  Kunst  ge- 
schrieben worden  ist,  findet  sich  bei  WfilfTIia,  a.  a.  O. 

»•)  Rumohr,  a.  a,  O.  111,  S.  71  f.  glaubte,  dass  diesem  Werk  ein  Entwurf 
Rafaels  zu  Grunde  üege,  denn  «ei  auch  dieser  von  Bartolommeo,  so  müsse  er  beide 
KUn&tler  gleich  hoch  schätzen. 

^)  P.  Viacenzo  Marchese,  a.  a.  O.  II,  S.  56.  —   WöliHin,  a.  a.  O.  S.   139. 

*•)  Wölfflio,  a,  a,  O.  S.  14O:  (,die  Stinmiung  vertrüge  nicht  die  geöffnete,  zer- 
streuende Landschaft.    Er  lerliuigt  die  Begleitung  dner  schweren,  ernsten  Architektur". 

^)  Marchese,  a.  a.  O.  II,  S.  87  erwihnt  ein  „Noli  roe  längere",  das  Barto- 
lommeo, laut  Kloiterchronik ,  fllr  S,  M.  della  Quercia  bei  Viterbo  gemalt  hat.  Da 
das  Werk  seiner  Spätieit  angehört,  ist  sein  Verlust  um  lo  bedauerlicher,  denn  gerade 
für  uosre  Untersuchung  wiLrde  es  von  höchstem  Wert  sein.  —  Ein  andres  von 
Marchese,  a.  a.  O,  II,  S.  103,  Anm.  erwähntes  Werk,  ein  Traumbild  Savonarolas  dar- 
stellend, scheint  mir  wegen  der  sehr  detailirten  Landschaft  nichts  mit  Bartolommeo 
IQ  tban  zu  haben, 

^)  Veigl.  Francesco  d'Hollandas  Äusserung  bei  A.  Raci;/nski,  Lei  arts  en 
Portugal.  Paris  1846.  S.  54:  „Raphael  d'Urbin  est  le  Iroisiime;  il  eut  une  elcgance 
et  noc  grSce  infinic".    Die  erste  Stelle  gebtihre  Michelangelo,  die  zweite  Lionardo. 

**)  A.  bchmariow,  Giovanni  Santi  der  Valer  Raphaels.  Berlin  1887.  —  Vei^l. 
auch  C.  von  LUtzon,  RafTaels  Biidungs-  und  Entwicklungsgang.  Separatabdruck  aus 
den  Graphischen  Künsten.     Wien  i8ga. 

•*)  Federigo  di  Montefeltro  Duea  di  Urbino.  Cronaca  dl  Giovanni  Iranti, 
Herau^egeben  von  Dr.  Heinrich  Holtzinger.     Stuttgart   1893. 

")  J.  D.  Passavant,  Ralacl  von  Urbioo  und  sein  Vater  Giovanni  Santi.  Leipzig 
1B39 — 1S5S.  I,  61  miast' der  Landscbail  auf  der  „Erschaffung  Adams"  eine  gar  zu 
liefe  Bedeutung  bei. 

•*)  Ich  weiss  nicht,  weshalb  Lützow,  a.  a.  O.  S.  40  diese  Landschaft  peru- 
ginesk  nennt. 

**)  Va«ari,IV,  317. 

**)  Rumohr,  a.  a.  O.  III,  5.  61/3  hält  das  Bild  fUr  ganz  von  Fra  Bartolommeo 
beeinflusst,  besonders  in  der  Färbung.  Ich  kenne  das  Original  nicht,  bezweifle  aber 
trotzdem  die  Richtigkeit  dieser  Behauptung. 

*^)  Für  diese  Jahre  der  Entwicklung  Rafaels  ist  die  Frage  nach  dem  sog. 
Venezianischen  Sldzzenbuch  wichtig.  Unser  Gebiet  berührt  sie  —  ich  darf  wol  sagen 
glacklicberweise  —  so  gut  wie  gar  nicht.  Ich  verweise  auf  die  wichtigsten  litte- 
rariscben  Äusserungen  hierzu:  LermoHeff,  Die  Galerie  zu  Berlin,  5.  176  fr.  — 
Schmarsow,  Rapbaeb  Skiuenbuch  in  Venedig.  Aus  dem  48.  Bande  der  Preuss.  Jahrb. 
abgedruckt  in  der  Festschrift  u.  s.  w.  5.  95  ff.  —  R.  Kahl,  Das  venezianische  Skiuen- 
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buch.  Leipzig  tSSz.  —  Kurt  Moriz-Eicbbom,  Zur  Frage  nach  dem  Meister  des 
veneiianiächcn  Skiiieabuchs.  Rcp.  f.  Kw.  XXII.  171  ff.  —  A.  Amersdorffcr,  Kritische 
Studien  über  das  Vcaeiianiscbe  Skizienbuch.  Berlin  190T.  —  VergL  ausser  dem, 
was  Springerj  Koopm>.iiii  a.  a.  gescbriebcD  baben  die  neuste  Hypotbeie  bei  E.  Stein- 
nana,  Antonio  da  Viterbo.  München  190t.  S.  56,  58,'^.  —  Bereits  Kabl,  a.  a.  O. 
S.  106  batle  die  Im  Skiuenbuch  vorhandenen  L  andicbaflsstudien  versuchsweise  dem 
XVII— XVIII  Jdt,  tugewiesen.  Amersdorffer.  a.  a.  O.  S.  30  hat  sie  daraufhin  noch- 
mals untersucht  und  festgestellt,  dass  es  Nachzeichnungen  sind,  die  von  viel  späterer 
Hand  nach  TOrbandenen  £ilberslifleindtacken  ausgeführt  worden  sind.  Damit  ver- 
lieren sie  für  ans  das  letzte  Interesse. 

*B)  Es  ist  Moronis  bleibendes  Verdienst,  Timoteo  Vitis  Bedeutung  flr  Rafael 
in  hellstes  Licht  gesetzt  zu  haben.  Vergl.  Lermolieff,  Die  Galeric  zu  Berlin,  5.  3IO  IT. 
S.  326  b«tlreitet  er,  das  Vitis  EinOuss  erst  1504  bei  Rafaels  Aufenthalt  in  Urbino 
wichtig  geworden  sei,  da  Ralael  damals  bereits  eio  viel  zu  selbständiger  Kilustlcr  ge- 
wesen sei.  Trotzdem  giebt  et  ein  Wiederaufleben  alter  urbinatiacber  SchnleriimcningeD 
Rafaels  (Ur  diese  Zeit  zd.  LermoliefTs  Behauptung,  dass  Viti  der  erste  Lehrer  unsres 
Meisters  gewesen  sei,  ist  viet&ch  angenommen  worden,  z.  B.  von  A,  Springer,  RafTael 
uod  Michelangelo.      3.  Aufl.      Leipzig    1S95.     I,  S.  56. 

")  in  diese  Zeit  gehört  die  berliner  „Madonna  Terranuova".  Die  Landschaft 
ist  auffallend  schwach  und  bleibt  hinter  florentiner  Durchschnittsleistungen,  wie  denen 
eines  Lorenzo  di  Credi,  zurück.  H.  Grimm,  Das  Leben  Rapbaels.  3.  Auf).  Berlin 
i8g6.  S.  133,4  schreibt  sie  sogar  irrtümlich  dem  Peragino  zu.  —  Vergl.  auch  A. 
Amcrsdorffer,  a.  a.  O.  S.  65;6.  —  Cbrigens  ist  das  Landschaflsmotiv  zur  Rechten  so 
alt  wie  die  Kunst  Fircnio  di  Lorenzos. 

^)  Rumohr,  a.  a.  O.  III,  6z'3  tadelt  das.     Mit  Unrecbtl 

«»)  Die  sog.  „Maddafcna  Doni"  Rafaels  im  Palaizo  Pitli  ist  nicht  von  Rafael. 
Ganz  abgesehen  von  den  unwiderleglichen  historischen  Schwierigkeiten,  die  R.  David- 
sohn im  Rep.  f.  Kw.  XXIII,  an  tf.  u.  451,1  aufgedeckt  hat,  tbut  man  Rafael  Un- 
recht, ihm  ein  so  langweUiges  Bildnis  zuzutrauen.  Die  Landschaft  allein  ist  ein  Gegen- 
beweis gegen  Rafaels  Autorschaft.  Bei  ihm  wäre  sie  nicht  vor  1506  7,  etwa  in  der 
Zeit  der  „Madonna  del  Caidellino"  möglich,  ein  Termin,  der  mit  der  übrigen  Aus- 
führung des  Bildes  nicht  in  die  Chronologie  der  Arbeiten.  Rafaels  passt.  Dass  die 
Dargestellte  wirklich  Maddalcna  Doni  ist,  bestreite  ich  nicht,  cbeusowenig,  dasi 
Vasari  'IV,  325)  das  Werk  gesehen  und  für  ein  rafaclischcs  gehalten  hat.  Es  gab  ja 
im  zweiten  Jahrzehnt  des  16.  Jahrhunderts  so  viele  tüchtige  Mater  in  Florenz,  deren 
Werke  noch  nicht  geordnet  sind,  die  zehn  Jahre  nach  dem  von  Rafael  ausgefuhncn 
Bildnis  Agnolos  den  Auftrag,  die  Gattin  als  Pendant  nachträglich  hinzuzulflgen,  mit 
so  viel  Geschick  ausfuhren  konnten,  wie  es  das  Portrat  zeigt.  Von  der  feinen  Kom- 
position, die  Rafael  ihm  mit  dem  ,,Agnolo"  g'^issermasscn  fertig  an  die  Hand  ge- 
geben, hat  freilich  der  spätere  Künstler,  etwa  Ridolfo  Ghirlandajo,  nichts  verstanden 
und  nur  eben  ein  „Pendant"  gemall. 

5")  Lermolieff,  Die  Galerie  zu  Berlin,  S.  251,  Anm.  3  erkennt  in  der  Landschaft 
den   Einfluss  Vitis. 

51)  Lermolieff,  Die  Galerie  zu  Berlin.  S.  334  dalirt  dos  Werk  etwa  1495  bis 
1503,  aber  gegen  das  Ende  dieser  Periode. 
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")  Schmarsow,  Festschrifl,  S.  115/6  findet  das  Bild  so  bezeichnend  für  Rafiiel 
wie  das  „Sposalizio".  —  Aucti  W.  KoopnuuiD,  RafTael-Studien.  3.  Ausgabe.  Marburg 
1S95.  S.  23  f.  wei^t  es  Raläel  lu  und  zwai  im  ZusammenhaDg  mit  den  nacbhet  von 
mir  besprochenen  lileinen  Wcrheo,  —  W.  v.  Seidlits,  Raphaels  Jugcndwerkc.  München 
1891.  S.  34  erlcennt  unbegreiüicherweise  gerade  an  der  Landschaft  Pemgino  als 
Schöpfer  des  Bild». 

'^  Passavaat,  a.  a.  O.  I,  69  sucht  auch  hier  wieder  eine  symbolische  Bedeutung. 
LeimoliefT,  Die  Galerie  zu  Beilio,  S.  222  weist  auf  die  Beziehung  der  Landschaft  zu 
Viti.  —  Schmarsow,  Fesiscbrift,  S,  1 16  nennt  das  Bild  einen  Kompromiss  zwischen  der 
Kunst  Bologna- Urbinos  und  Perugias.  In  seiuem  Giovamii  Sanli  legi  Schmarsow  dar, 
wie  der  Gcdankengehalt  dieses  Werks  von  der  Erziehung  des  Vaters  zeugt.  —  Desgl. 
Lutzow,  a.  a.  0.  S,  M- 

^)  Schmarsow,  Jahrb.  d.  legi.  Pr.  Ks.  II,  254  fT.  meint,  dass  das  petersborger 
Exemplar  unmittelbar  nach  Rafaels  Anlcunft  in  Florenz  unter  detn  Eindruck  von 
Donateilos  Georgs-Predella  an  Orsanmichele  entstanden  sei.  — '  Springer,  a.  a.  O.  I,  1 16 
datirt  die  Bilder  Ende  1504,  Anfang  1505.  —  A.  Gruyer,  Gazette  des  Beaui-Arts, 
1889,  S.  383 — 402  versetzt  sie  in  das  Jahr  1506. 

W)  Passavant,  a.  a.  O.  I,   79/80  identifiiirt  ^e, 

^)  Der  Katalog  des  Mosee  Cond^  widerspricht  sich  selbst  in  der  Datirung. 
S.  57  heisst  es,  das  Bild  sei  in  der  florentiaer  Zeit  entstanden,  und  weiterhin,  Rabel 
habe  es  in  seinem  20.  Jabre  gemalt,  also  1503.  —  Lermoliclf,  Die  Galeric  zu  Berlin, 
S.  239  giebt  1499  als  Entstehungsieit  an,  wird  aber  S.  284  darin  schwankend  und 
verlegt  es  nach  1503.  —  Amersdorffer,  a.  a.  O.  5.  52  sagt  sehr  richtig,  dass  die 
feine  malerische  Behandlung  auf  spätere  Entstehung  deutet.  Nur  sollte  A.  das  Bild 
nicht  aus  dem  Zusammenhang  mit  dem  „Tranm  des  Ritters"  u.  9.  f.  lösen,  wie  er  es 
S.  63  zu  IbuQ  scheint.  —  Die  malerische  Ausfuhrung  mag  ftlr  Springer,  a.  a.  O.  I,  121/3 
mit  da  Grund  gewesen  sein,  das  Werk  in  die  Umgebung  Francesco  Francias  zu  weisen, 
'")  Lermolief!',  Die  Galerie  zu  Berlin,  S.  361,  Anm.  1. 
1*)  Schmarsow,  Festschrift,  S.   117. 

^  In  diese  Reihe  kleiner  Bilder  gehörte  wol  auch  das  von  Vasari,  IV,  322/3 
erwähnte;  „Fece  al  medesimo  (Guidobaldo  von  Urbino)  un  quadretto  d'un  Cristo  che 
£ra  oell'  orto,  e  lonlani  alquaolo  i  tre  Aposloli  che  dormano;  la  quäl  pittura  t  tanto 
finita,  che  un  minio  non  puo  essere  ak  migliore  n6  altrimenti."  Gerade  fUr  unser 
Thema  ist  der  Verlust  des  Werks  zu  bedauern. 

">)  Rnmohr,  a.  a.  O.  111,  64/s  datirt  sie  wegen  der  Landschaft  vor  der  „Madonna 
del  Cardellino". 

«1)  Rumohr,  a.  a.  O.  III,  70. 

")  Das  ist  es  auch,  was  Böcklin  vor  Allem  an  Rafael  bewunderte.  Vergl.  die 
Aufzeichnungen  Schicks  an  mehreren  Stellen. 

^  Lützow,  a.  a.  O.  S.  ST/8  weist  auch  die  Annahme,  dass  Rafael  nach  dem 
Programm  eines  Gelehrten  gearbeitet  habe,  ah.  —  Desgl.  Fr.  Wickhoff,  Jahrb.  d. 
kgl.  Pr.  Ks.  XIV,  49  ff. 

^)  Ramohr,  a.  a.  O,  III,  81  fT.  legt  in  wundervoller  Weise  dar,  wie  hier  Rafaels 
Streben  nach  Linienkomposition  gipfelt,  und  wie  von  nun  an  malerische  Prinzipien  in 
seine  Kunst  eindringen.  —  W,  Koopmann,  Raffaels  Handzeich nungeo.    Marburg  1897. 
Culhmaiii,  LaDdictaarumalerei.  39 
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S.  31SJ6  drSckl  dkuelbe  elwas  kOhn  am:  „In  diesem  Werke  liegt  der  Höhepunkt 
von  Rstfaels  kODatlcrischcr  Thittgkeit,  mit  diesem  Werke  var  die  künstlerische  Sen- 
dung Raffaels  eifOlU."  —  Wölfflin,  a.  a.  O.  S.  85  sagt  von  den  Fresken  der  Stania 
delli  Segoatura:  „Es  sind  dekorative  Arbeilen  grösstcn  Stils,  ....  wo  der  Hanpt- 
■cccnt  nicbt  auf  dem  einzelnen  Kopf,  nicht  auf  dem  psychologischen  Zusammenhang 
liegti  sondern  in  der  Disposition  der  Figuren  innerhalb  der  Ft&cbc  und  in  dem  Ver- 
hältnis ihres  räumlichen  NebeudDander." 

*^)  Dieser  Zeit  ungeflhr  dflrilcn  die  zwei  'Handzeichnungen  in  der  Albeitiaa  zu 
Wien  BDgebören,  die  eine  (Braun  19S)  da  Gehöft  darstellend,  unten  ein  korinlhiscbei 
Kapitell,  die  andre  (Braun  199)  eine  Kirche  mit  Hiusem  auf  einer  Habe.  Die  dritte 
Landschaft  daselbst,  ein  in  Felsen  eingebautes  Kloster,  rUhrl  keiocsEÜls  von  Rafael 
her.  —  Passavant,  a.  a.  O.  11,  514  wdst  diese  Zeichnungen  in  Rafads  JugendzdL  — 
Koopmann,  RafTad-Stadien  S.  61  hilt  nur  die  dritte  Landscbaft  für  rafaelisch  und  aus 
der  florentiner  Zeit  stammend.  Später,  Ratfaels  Handzeichnungen  S.  47S,  wdst  er  sie 
mit  mehr  Wahrscheiolichkdt  dem  Domenico  Campagnola  zu.  —  O.  Fischt,  Raphacls 
Zeichnungen.  Strassburg  1898.  S.  331  nennt  die  beiden  eisten  Landschaften  Fra 
Bartolommeo,  die  dritte  Andrea  del  Sarto.  Die  eine  Attribution  erscheint  mir  so  un- 
begittndet  wie  die  andre. 

*•)  Wölfflin,  »,  ».  O.  S.  9S:  „Gebt  man  der  Disposition  der  Bäume  im  Bild  nach, 
so  wild  man  sehen,  wie  sehr  auf  ihre  Funktion  gerechnet  ist.  Sie  bringen  eine 
Diagonalbewegung  in  die  Komposition  und  lösen  die  Starrhdt  der  symmetrischen 
Ordnung."  —  Vasari  IV,  334  abertreibl  die  Bedenlimg  des  Lorbeers  ab  Stimmungi- 
faktor :  „fece  intorno  a  quel  monte  ana  selva  ombrosissima  di  laori ,  ne'  quali  si 
conosce  per  la  loro  verdezza  quasi  il  tremolare  delle  foglie  per  l'aDrc  doldssme." 

*^  Hier   offenbart  sich  Giovanni   Francesco  Pennis   Charakter   als    Laadschafls- 
malei,   den  Vasari,  IV,  644   schildert.    —    H.  Dollmayr,   Raffaels  WerkstStte.     Jahrb. 
d.  kunslhist.   Samml.   d.  Ab.  Kaiserhauses.     Wien   1895.     XVI,   253  ff.   S.  160/1    der 
Versilcb,  Pennis  Landschaften  von  denen  Rafaels  zu  unterscheiden. 
"«)  Wölfflin,  a.  a.  O.   S.   108. 

M)  H.  Heltner,  Italienische  Studien,  S.  190  bis  246:  Raffad  und  die  kircblichcn 
Bewegungen  nnCer  Julius  II  und  Leo  X. 

'"')  Richard  Förster,  Farnesina-Studien.  Rostock  1S80.  S.  tg. 
")  Julius  Meyer,  Jahrb.  d,  kgl.  Fr.  Ks.  VU,  58  ff.  —  Wölfflin,  a.  a.  O.  S.  114, 
Aom.  I  setil  das  Bild,  wenig  überzeugend,  zwischen  den  „Violinspieler"  (IS'8)  der 
weiland  Galerie  äciarra  und  das  „Martyrium  der  hdligen  Agathe"  (iSZo)  im  Fitti-PalasL 
"}  K.  Vischer,  Studien  zur  Kunstgeschichte.  S.  90 — 149:  Raphael  und  der 
Gegensatz  der  Style.  S.  148;  „Ob  sich  seine  letzte  Wandlung  nicht  anders  gestaltet 
hätte,  wenn  damals  der  Ahne  Böcklins,  Giorgione,  Doch  am  Leben  gewesen  und  statt 
des  so  bald  buonarrolisirten  Sebasliaoo  del  Piombo  aus  Venedig  iwch  Rom  gekommen 
wäre?"  —  Übrigens  wird  Rafael  seit  dieser  Zeit  wol  seine  Farben  aas  Venedig  be- 
zogen haben,  wie  wir  das  zutltlligerweise  aus  dem  Jahre  1518  wissen.  Vergl. 
G.  Campori,  Notizie  inedite  di  Raffaello  da  L'rbino  etc.      Modena   1863.      S.    13. 

''^)  Sammlung  Arlington.   Das  Bild  befand  sich  auf  der  londoner  Ausstdiung  1S94 
"*)  Giovanni  Pietro  Bellori,  Deseriiione  delle  imagini  dipinte  da  Raffaello  d'L'r- 
bioo  clc.     Roma   1695.     S.  3z. 
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'*)  Auf  Paolo  Giovio  hat  das  Werk  grossen  Eindruck  gemacht,  er  erwithnt  es 
eiecas,  QCant  es  aber  Tälschlich  die  „Auteistebung  Christi".  5.  Leben  Ralkels  »b- 
gediuckt  u.  a.  bei  Passavant  a.  a.  O.  I,  553.'4. 

'«)  Vaaari,  V,  409. 

")  Lodovico  Dolce,  Aretino  oder  Uialog  Ober  Malerei.  Herautgegeben  von 
R.  Eitelbei^cr  yon  Edelberg.     Wien   1871.     Q.  f.  Kg.  II,  S.  43.  —  Vasaii,  IV,  354. 

"*)  ArtuT  Weese,  Baldasiare  Feruuis  Anteil  an  dem  malerischen  Schmuck  der 
Villa  Farnesioa.     Leipzig  1894.     S.   $6  ff.     —  R.  Förster,  a.  a.  0,  S,  98)9. 

^^  Bartsch,  XIV,  Nr.  417.  —  Die  Zeichoaagen  in  den  UfSiien  Ireilich  dnd 
nicht  von  Rafa«U  Hand.  —  Fischl,  a.  a.  O.  S.   195. 

«>)  B.  XIV,  352. 

W)  B.  XiV,  418,  17.  315. 

^')  DoUmayr,  a.  a.  O.  S.  356. 

*'}  Hierher  gehört  auch  die  fälschlieh  Rafacl  genannte  wundemolle  Zeichnnng 
im  Louvre  mit  der-  „Constanlinschlacbt".  Die  Campagna  mit  den  i.  T.  nod)  be- 
schneiten Sabiner  Bergen  im  Hintergrund  bildet  -den  Schauplatz.  Der  Sturm,  der  die 
Fahnen  den  Angreifem  voraus  flattern  ISsst,  jagt  dicke  Wolkenmassea  über  das  ge- 
schlagene Heer,  während  Über  den  Siegern  der  Himmel  licht  wird  In  der  Wucht 
der  Darstellung'  und  der  malerischen  Behandlung  DbertrifFt  diese  Zeichnung  das  vati- 
kanische Fresko.  —  Dollmai/r,  a.  a.  O.  S.  34S.  —  Koopmann,  RalTaels  Haadzeich- 
nungen,  S,  307.  —  Fischl,  a.  a.  ü.  S.  8S/9.  —  Übrigens  sei  hier  hingewiesen  auf 
die  Stelle  bei  Lomazzo,  Trattato  della  pitlura,  S.  474:  „.  .  .  .  fu  Raffaello,  massime 
netr  esprimere  la  Cencbrosa  notte,  il  chiaro  giamo  e  la  vaga  aurora."  —  Betreffs  der 
Landschaft  auf  dem  Attila-Fresko  s.  DoUmayr,  a.  a.  O.  S.  246.  —  Über  den  angeblich 
ersten  Entwurf  hierzu:  Fischl,  a.  a.  O.  S.  76.   Koopmann,  Raffaels  Handzeichnungen, 

s.  450  ff- 

"*)  Die  kreisrunde  Glorie  geht  auf  Meloizo  da  Forll  zurück.  Schmarsow, 
Meiozzo  da  Forti,  S.  156,  l6l]2,  13z,  324.  —  Die  Herausgeber  des  Vasari,  IV,  343, 
Anm.  I  sprechen  von  einer  feurigen  Bombe  Über  der  Landschail  und  ziehen  daraus 
Schlosse  auf  die  Entstehung  des  Bildes.  Diese  Bombe,  oder  nach  andren  Schrift- 
stellern ein  tComet,  ist  mir  nicht  aufgeEiIlcn,  Photographien  lassen  auch  nichts  der- 
gleichen erkennen. 

"')  Die  Landschaft  der  „Madonna  von  Faligno'*  ist  neuerdings  mit  Ausnahme  von 
Woltmann-Wörmann,  a.  a.  O,  II,  Ö50,  Springer,  a.  a.  O.  I,  193  und  von  DoUmayr, 
a.  a,  O.  Rafael  abgesprochen  worden.  Vielfach  wollte  man  ferrarcsiscbe  Arbeit  darin 
erkennen.  Cicerone  8.  Aufl.  S.  ^$^■.  Battista  del  Dosso.  Wölfflin,  a.  a.  O.  S.  117, 
Anm.:  Dosso  DoBsi.  Koopmann,  Raffaels  Handzeichnungen,  S.  492/3  widerspricht 
solcher  Zuscbreibung.  —  Die  schönste  mir  bekannte  Landschaft  Dosso  Dossis  findet 
sicii  auf  der  „Circe"  in  der  Galerie  Borghese.  Sein  Ideal  ist  eine  überreiche  Fülle, 
die  vom  schon  in  den  Glasern  und  Blumen,  die  wie  gcschliffeae  Edelsteine  blitzen, 
beginnt.  Zu  der  romantischen  Märchenpracht  seiner  Naturschi Ideniag  gesellen  sich 
phantastische  Bauten.  Feurige  Schönheit,  berauschende  Farbenfreudigkeit,  überhaupt 
eine  bis  zu  Rubens  und  Goya  einzige  dämonische  Überschwang! ichkeit  der  Land- 
schaftsmalerei zeichnet  Dossi  aus.  Man  Ihul  ihm  Unrecht,  wenn  man  ihm  den  in  seiner 
Art  wundervollen  Hintergrund  des  rafaelischen  Bildes  zuwebt, 
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*•)  Gaye,  Cart^gio  l,  3So:  „ogni  miDima  cosa  vole  tucio  rhomo." 
")  Enut  Förster,   Raphael.    Letpdg  tS67/S.    1[,    156   sagt  sehr  ungeoau:    „ao* 
den  Wolken  senkt  ein  Ref;enbogeii  neb  nieder  zu  dem  Ufer  des  Seea,  ün  Zeichen  des 
Nahens  der  Gottheit," 

»)  Ad,  Hildebrand,  a.  a,  O.  S.  36. 

^  Die  Autorschaft  Rufaels  ist  mehrßicb  angezweifelt  worden.  Rninabr,  a.  a.  O. 
III,  119  neanl  das  Bitd  die  Kopie  eines  bologneser  Meisters  aus  der  Mitte  des 
XVI.  Jahrhunderts.  Auch  Dollmayr,  a.  a.  O,  S,  aüi  weist  ei  aus  der  Nähe  Rafaels. 
LermoliefT,  Die  Galerie  zu  Berlin,  S.  aoo,  Anm.  i,  und  Die  Galeric  Borghcse  und 
Doria  Paolili,  S.  71,  sowie  Cicerone,  S.  Aufl.  S.  7SS  sagen,  es  sei  von  Giulio  Romano 
nach  dnem  Karton  Ra&els  au^efillhrt.  —  Grimm,  o,  a.  O.  S.  194/5  macht  Ra&d 
lum  Vorwurf,  dass  er  kein  Rembrandl  ist 

*")  Dollmayr,  a.  a.  O.  S.  344  giebt  das  Bild  Fr.  Penni. 

")  R.  VUcher,  a.  1.  O.  S.  115.     Hetlner,  a.  a.  O. 

•»)  Carl  Juati,  Die  Verklärung  ChrisÜ.     Lejpüg  1870.     S.  36. 

**)  Campori,  a,  a.  O.  S.  2S,  In  einem  Brief  des  ferrarcsiscben  Gesandten  am 
pSpstlicben  Hofe  Pauluzzi  an  Alfons  I.  vom  17.  Dezember  1519  heisst  es  u.  a.:  „)i 
nomini  di  qaesta  eicellentia  scntono  tutti  del  melancolko." 

•*)  Vasari,  IV,  383. 

•»)  DoUmajrr  a.  a.  O.  S,  284  ff. 

*•)  Vasari,  VI,  551.  Ober  die  Bedeutung  Poüdoto  da  Caravaggios  als  Land- 
achaftsmaler,  V,   147. 

*')  Raczynski,  a.  a.  O.  S.   14. 

")  Vasui,  IV,  384. 

^)  H.  Grimm,  Das  Leben  Michelangelos.     7.  Aufl.     Berlin  1S94,     I,  417, 
'")  Viseher,  a.  a,  O.  S,  91/3, 
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Schluss. 

Bei  der  Betrachtung  der  Landschafisdars teil un gen  Rafaeh  eilten 
unsre  Blicke  immer  wiedei  zu  Masaccio  und  Giotto  zuiitck,  und  der 
historische  Entwicklungsgang,  den  wir  im  Verlauf  dieser  Untersuchungen 
verfolgt  haben,  scheint  zuletzt  an  seinen  Anfang  zurückzukehren,  das 
Ganze  fOgt  sich  gleichsam  zum  Ring.  Eine  gemeinsame  künstlerische 
Idee  liegt  diesem  Werden,  Wachsen  und  Blühen  zu  Grunde,  ein  natio- 
nales Element  ist  der  vollsaftige  Boden,  in  welchem  die  triebkräftige 
Pflanze  der  mittel  italienischen  Kunst  wurzelt.  Jede  Kunst  —  und  zumal 
eine  so  aus  der  Seele  dringende  wie  die  Landschaftsmalerei  —  ist  ein 
Bekenntnis  der  Persönlichkeit  ihres  Meisters  aber  zugleich  auch  seines 
Volksstammes.  Verpflanzt  in  fremdes  Land,  verliert  sie  die  Heimat- 
sprache nicht,  mag  auch  ein  neuer  Ton  daneben  mitklingen.  Der 
Charakter  der  italienischen  Kunst  ist  bedingt  durch  den  Sinn  für  formale 
Schönheit,  der  jedem  Italiener  in  Fleisch  und  Blut  steckt  und  sich 
unbewusst  selbst  in  den  Dingen  des  täglichen  Lebens  äussert.  Was  dem 
Ausländer  oft  als  Pose  erscheint  und  ihn  doch  durch  die  Prägnanz 
des  Ausdrucks  überrascht  und  fesselt,  lebt  sich  in  der  Kunst  aus  als 
Harmonie,  Rhythmus  und  SianfäUigkeit,  überhaupt  als  unfehlbares  Ge- 
fühl  für  das  Dekorative.  Diese  KraA  des  formalen  Elementes  geht 
durch  die  Kunst  von  Giotto  bis  Rafael,  Freilich  liegt  hier  die  Gefahr 
der  VeratIgemeineruDg  und  Oberflächtichkeit  näher  als  sonst.  Aber 
solange  sich  Inhalt  und  Form  entsprachen,  entstanden  Werke,  aus 
denen  der  klare  Glanz  der  Unsterblichkeit  leuchtet. 

Der  Sinn  für  das  Dekorative,  für  Monumentalität  der  Erscheinung, 
der  in  Form  und  Linien  und  in  der  Besonnenheit  der  Raumanschauung 
zum  Ausdruck  kommt,  ist  die  leitende  Ideei  die  durch  die  mittelitalienische 
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Kunst  der  Renaissance  geht  und  die  Begabung  dieses  Volkes  mit  den 
spezifischen  Voraussetzungen  der  bildenden  Kunst  offenbart.  Er  bedingt 
und  erklärt  auch  das  Wesen  ihrer  Landschaftsmalerei.  Alle  ihre  Höhen- 
punkte, die  Werke  Giottos,  Masaccios,  Rafaels,  bekunden  diese  Begabung 
für  das  Dekorative,  indem  der  darzustellende  Gegenstand,  der  ganz  in 
die  Erscheinung  aufgegangen  ist,  in  Raumdisposilion  und  Linienführung 
der  Umgebung  ein  verständnisvolles  Wiedeispiel,  ja  oft  mit  sanfter  aber 
eindringlicher  Gewall  eine  Steigerung  eröhrt.  Giottos  „Beweinung  Christi", 
Masaccios  „Zollgroschen",  Rafaels  „Wunderbarer  Fischzug"  sind  ein- 
ander wesensvervaudt.  Es  ist  eine  Verwandtschaft,  die  durch  entfernte 
Landstriche  und  die  Jahrhunderte  hindurch  die  Stamm esgemeioschafi 
eines  ganzen  Volkes  bekundet  und  den.  Grundzng  seines  Wesens  und 
seiner  Begabung.  Was  Giotto,  Masaccio  und  Rafael  von  einander  trennt, 
ist  die  fortschreitende  Verfeinerung  und  Schärfung  der  Gesichtsorgane, 
eine  Kultur  der  Sinne,  eine  Vertiefung  des  seelischen  Empfindungs- 
verroögeus.  Die  ungebrochenen  Grundfarben  Gioltos  werden,  um  es 
bildlich  auszudrücken,  in  feinere  Zwischentöne  nOanzirt,  man  erobert  sich 
allmählig  die  ganze  schillernde  Pracht  der  Farbenskala  und  aller  ihrer 
Obergänge.  Im  Grunde  ihres  Wesens  sind  die  grossen  mitteilt alienischen 
Meister  Kinder  derselben  Mutter,  aber  ihr  Naturgefiihl  und  ihr  Ausdrucks- 
bcdUifnis  ist  ein  andres. 

In  dem  Sttlck  Kunstgeschichte,  das  wir  überblickt  haben,  sehen 
wir,  wie  der  künstlerische  Genius  dieses  Volks  allmählig  -  zur  Klarheil 
des  Bewusstseins  erwacht,  wie  er  lernt,  die  Welt  der  Erscheinungen  zu 
begreifen,  wie  er  die  andern  lehrt  verständnisvoll  zu  sehen.  Und  um 
den  ernsten  Bau  der  Problematik  er  und  Naturalisten  rankt  sich  die 
Wunderblume  der  Poesie  und  Romantik,  und  mit  sieghafter  Sicherheir, 
als  sei  sie  das  Spiel  einer  glücklichen  Stunde,  krönt  die  Kunst  Rafaels 
das  ganze  gigantische  Werk  der  Jahrhunderte. 

Wie  in  den  Gestalten  der  bildHchen  Darstellungen  die  Typen  des 
Volks  erfasst  und  verewigt  sind,  in  Donaiellos  Heiligen  Lorenzo  und 
Georg  der  geschmeidige  florentinische  Knabe  und  Jüngling  mit  der 
Noblesse  seiner  Haltung  und  der  Keckheit  und  dem  TroW  im  Gesicht, 
in  Botticellis  jungen  Mädchen  und  Frauen  die  elegische  Grazie  der  vor- 
nehmen Florentinerin  jener  Tage,  in  Piero  della  Francescas  kemhaften 
Männern  d'e  Herbheit  der  Nordumbrer,  in  Rafaels  späten  Madonnen 
aber  das  Ideal  wundervollster  römischer  Weiblichkeit,  verklärt  vom  Zauber 
jugendlicher  Mutterschaft;    so    hat    auch    die  Landschaft  Toskanas    und 
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Umbriens  in  den  Gemälden  der  Renaissance- Meister  ihre  typische  Dar- 
stellung gefuDden. 

Jede  Landscbaß  hat,  unabhängig  von  Regen  oder  Sonnenschein, 
ihren  eigenen  Charakter,  eine  bestimmte  Stunde  oder  Jahreszeit,  in 
der  sie  uns  ihr  Wesen  am  tiefsten  zu  offenbaren  scheint.  Zu  Venedig 
passt  die  Windstille,  das  Lautlose,  die  feuchte  Luft,  die  den  Farben 
weichen  Seidenglanz  verleiht;  während  zur  Nordsee  Bewegung  gehört 
und  das  rege  Spiel  der  Wolken.  Die  norddeutsche  Tiefebene  zeigt 
ihren  geheimnisvollen,  edlen  Reiz  am  schönsten,  wenn  über  die  weiten 
Flächen  grosse,  stille  Wolkengebüde  dahinziehen,  zögernd  nur  ihre 
Gestalt  ändernd  und  ruhevoll  und  feierlich  wie  die  grossen  weissen 
Segel,  die  langsam  über  den  stahlblauen  Glanz  der  Flüsse  und  Seeen 
gleiteo.  Zur  Hochwelt  der  Alpen  dagegen  gehört  schneidender  Wind  . 
und  kryslallklare  Luft  um  die  scharfen  Felsengrate,  wie  Segantini  sie 
gemalt  hat.  Und  so  hat  auch  Mittelitalien  seine  bestimmte  typische 
Erscheinung,  wie  es  in  der  Erinnerung  dessen  auftaucht,  der  es  in  allen 
Wechseln  der  Jahreszeit  gesehen  hat:  Wolkenlos  und  klar  der  Himmel, 
still  das  weite  braungraue  Land,  nur  Linien,  lange,  feierliche  Linien,  die 
den  Blick  immer  weiter  und  in  die  Feme  fahren  und  doch  den  Geist 
nicht  verträumen  lassen,  sondern  ihn  noch  am  weiten  Horizont  durch 
einen  feingeschwungenen  Bergkontur  beschäftigen.  Wald-  und  schattenlos 
liegt  das  Land  da,  weisse  Ortschaften  hier,  dunkle  Cypressen  dort 
bringen  zum  Bewusstsein,  wie  weit  doch  das  Gebiet  sich  dehnt,  das  der 
Blick  umfasst.  Anspruchslos  ist  die  Erscheinung  und  dabei  von  majestä- 
tischer Grösse.  Noch  fehlen  hier  der  südlichen  Landschaft  die  markanten 
unvergesslichen  Bergformen,  die  Neapel,  Palermo  oder  Athen  dem  Ge- 
dächtnis für  immer  einprägen,  etwas  Zurückhaltendes,  man  möchte  fast 
sagen  Quattrocentislisches,  zeichnet  die  Gegenden  Toskanas  und  seiner 
Nachbar  gebiete  im  Osten  und  Süden  aus.  So  haben  die  Maler  das 
Land  erfasst,  so  war  es  ihnen  vertraut  und  fügsam  ihren  künstlerischen 
Absichten.  Als  Form  und  Linie  haben  sie  den  architektonischen  Charakter 
dieser  Landschaften  verwertet  und  ihren  grossen  Kompositionen  ein- 
geordnet mit  der  produktiven  Kraft  des  Sinns  für  das  Dekorative,  der 
die  Kunst  des  ganzen  Volkes  charakterisirt. 

Es  ist  klar,  dass  eine  Kunst,  deren  Augenmerk  vor  Allem  auf  das 
Formale  gerichtet  ist,  nicht  zum  Ausdruck  der  Mächte  des  Heizens,  des 
Naturgefühls  und  der  Stimmung,  werden  kann.  Dem  Inhalt  hat  von 
jeher  mehr    die  Kunst    des  Nordens    gegolten.     Eist    hier,   wo  zwischen 
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Schatten  und  Wolken  der  Sonnenschein  wie  ein  Geschenk  des  Himmels 
wirkt,  wo  unter  Entbehrung  und  Mühsal  die  Liebe  zur  Natur  tief  in  die 
Herzen  der  Menschen  ihre  Wurzeln  senkt,  wo  flberschwäogb'cher  Jubel 
der  seltenen  Stunde  der  Schönheit  dankt  und  Erinnening  ihre  träume- 
rischen Schleier  daittber  breitet,  erst  hier  konnten  die  Landschaftsmale 
und  das  Naturgefilhl  sich  vollenden,  Gemälde  wie  sie  das  XVÜ.  i. 
XIX,  Jahrhundert  ini  Norden  entstehen  sah,  wäien  in  den  glänz-  und 
glückgesegneten  südlichen  Landen  unmöglich  gewesen,  eme  "Hefe  nnd 
mittebende  Innigkeit  des  Naturgeföhls  aber,  wie  sie  die  Grundstim- 
mung  vieler  Dichtungen  Goethes  oder  der  Werke  Richard  Wagners 
ist,  gehört  zu  den  untrüglichen  Merkmalen,  an  denen  man  das  Seelen- 
leben nicht  nur  des  Einzelnen  erkennt,  sondern  eines  ganzen  Volks- 
Stammes.  Wem  es  vergönnt  gewesen  ist,  aus  solchen  höchsten  Kunst- 
werken Belehrungen  zu  schöpfen,  der  wird  mit  Freude  und  Dankbarkeit 
nach  den  verwandten  Zügen  bei  dem  Volke  forschen,  das  seinem  eigenen 
Stamme  bluts-  und  geistesfremd  ist,  und  in  dessen  sonnigen  Garten  der 
Schönheit  es  ihn  doch  immei  wieder  mit  der  Sehnsucht  zieht,  die  in 
geheimnisvoller  Sympathie  die  Gegensätze  einigt. 
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BELOW.  NON-RECEIPT  OF  OVERDUE 
NÖTIGES  DOES  NOT  EXEMPT  THE 
BORROWER  FROM  OVERDUE  FEES. 
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